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SA    I    et   R      Le    Prince   Eli  GES  E  -NAP  0  L  É  O  N  ,  Vi  e  e -Rei    d'Italie. 

S.A.T  et    R.   La    Princesse   A  M  E  L  I  E  -AlJ  GU  S  T  E  de  B  avière  ,  Vice-Reine  d' Italie  . 

S    M     Le   ROI  .DE 

S.  A.  I.  et  R.  Le  Grand    DucdeWURTZBOURG.  ' 

S    A.R  .  Le    Grand  Due  de    BADE. 

S.  A.R  .   Le   Grand  Due  de    HE  S  S  E   . 

S7A.Em..LMg7     Le  Prince    PRIMAT. 

S.Ex.  M;=.r    L.    MINISTRE    DES  CULTES. 

S  .Ex.  51B.      Le   Corate  de  FO  Ì\'T  ANES,President  du  Corps  Législatif  ,  Grand  maitre  de   l 'Univert  ite  Imperiale 

S  .  Ex  .  MS".C   Le    Prince  de  MASSEKASO  . 

S.Ex.at?.     Le    Corate    de   METTERN1CH,  Ambassaìeur   de    S.M  .  l'Empereur  d'Au  rriche  . 

T$X..  Le    Prince  GIUSTINIANI,  à    Paris. 

Mgr    Lrì    BLANC    DE    BEAULIEU,    Evéque  de   S-oissons. 

M.CRECZE    DE    LESSERT,   Membre   duCorps  Legislatif. 


mi 

CONSER  VATOIRE   IMPERIAI,. 

M  :  CHERUBINI,  Inspecteur,  au    Conservatoire 

M:  GOSSEC,  Inspecteur,  Mcmbre  de  la  Leg-ion   d'  Ho nneur  et  de  l'Institut   N atioiuil ,    au  Conservatoire. 

M:  M  A  RT  I  N  I ,  Ex-Inspecteur,Merabre  de  la  Leg-iou   d' Honneur.au    Conservatoire. 

M:  M  E  H  V  L,  Inspecteur,  Mcmbre  de  la  Légion  d'  Honneur  et  de  l'Institut  National ,  au   Conservatoire 

M  :  P.  A  M0NS1  G  NY  ,  Ex-Inspecteur,  Membre   de  la  Lègrion  d'  Honneur,    rue    du   faubourg  St  Martin    N°18B 

MM    LES MEMBRES   DU  CONSERVATOIRE     Colleclivement  . 

LA   BIBL10THEQUE    DU  CONSERVATOIRE. 

M:    L   ABBE    II  O  Z.  E  ,  Bi  blio  thècaire    du  Conservatoire  Imperiai,    au  Conservatoire - 

l\l      CaTEL,   Professeur    d'H armonie,    au    Conservatoire. 

M:    H.    B  E  RTON,  Professeur    d'Harmonie,    rue    Sl-Marc 

M:   B  VI  LI. OT, Professeur    de    Violon 

M:   H  A  B  E  N  E  C  K  Aine',   Professeur  adjoint  ,    rue   B  lene  ~N°  14  . 

M:   BAUDIOT,  Professeur   de    Violoncelle,    rue   Grammont    Si.  52  8  . 

M      L.  PR  ADII  ER  ,   Professeur    de     Forte    Piano,  rue   du    Mont-bl.uic    N°6. 

M:   OZY,  Professeur   de   Basson,   au  Conservatoire. 

M:    EL  ER,  Professeur,  rue    Helvetius     Nc10. 

M:   PET  I  T  AI  N  ,Professeur     de    Litte'rature  ,    au  Conservatoire  . 

M:  ADAM  .    Professeur   de   Fort"  Piano,    rue  Danio  u  S.  Honore  N.   5. 


CHAPELLE      IMPERIALE 
et    Musique   particuJière  deS.M.  et  de  la  famille  Imperiale. 

M:   P  A  li  R,  Directeur  g-c'néral  de  la  Chapelle   de  S.M.   et  des  Théàtreslmpe'riaux  ,    rue    de   Clichy    K.    50 

M     LE   S II  E IJK,  Maitre    de   Chapelle   de  S.M.  Membre  de  la  Lég-ion    d'Honneur,  a>j    Conservatoire 

M      PI.  A  N  TADE, Maitre    de    Musique   de   S.M.    le  Roi  de   Hollande  . 

M:    lì  LANGI.M  ,  Maitre    de   C  hapelle  de  S.M  .  1  e  Roi  de  Baviere,  Directeur  des  Concerts   deS.A.I.et    R. 

Madame    la    Princesse   Borg-hese,  Duchesse   de  Guastalla  ,  rue  Basse  du  Rempart   N?  68  . 
M:    RI  G  EL,  Pianiste   de  la  Musique  particuliere    de  S.M.  Membre    de    l'Institut    d'Egvpte,  rue    de  Riehelieu  _N".4.9, 
M:   A.PICCINNI.Accompavnateur   de  la  Musique  de  S.  M  .  et   de  l'Acade'mie  Imperiale,  rue  du  faubourg-  Poissonnk  re  N  .3 
>1:   LAM  BI.  UT,    Attacht:   a   la   Musique  particulière    de    S.M.  rue  S- Thomas   du  Louvre  . 

M."jsabclla  COLBRAN,   Première    Cantatrice  de  S.M.  le    Roi    d'Espagne  ,  de  l'Academie  des  Philharmoniques  de  Bologne  . 
VL:    G  ALBERT,  Professeur   de  Forte  Piano  ,  et   de  la  Chapelle  de   S.M.    rue    Notre  Dame   des  Victoires    N°  il. 

ACADÉM1E     IMPERIALE    DE    MUSIQUE. 

M:  REY,Chef   d'Orchestre   de    l'Academie  Imperiale   et  de  la  Chapelle    de    S.M. 

M  P  ER  N  E  ,  de  l'Academie  Imperiale   et  de   la  Chapelle   de    S.M.    rue     Rochechouart      N°  14  . 

M:  CHOLJnede  l'Academie  Imperiale  et  de   la   Chapelle  de  S.M.    rue    de    Riehelieu      N°   78. 

M  :  SOR  N  E  ,  de  l'Academie  Imperiale  ,  el  de  la  Musique  de    S.  M.  rue  Rameau  . 

M:  CI    KNEE,   de  l'Acade'mie   Imperiale,   rue    Traversière   S^    Honore    NL.'30. 

M:  \V\CHER,de   l'Academie   Imperiale  et  de  la  Chapelle  de  S  .M  •   rue    de    Lullv- 

M:  L    I)  li  POIIT,  de    l'Academie    Imperiale,   rue      Montmartrc 

M  C  H  I'.  N  I  ER  ,  de    l 'Academie  1  mperiale  ,  rue    des  mauvais-garcons-S*- Jean     N.   18. 

M:  CARTlER,de  l'Acade'mie  Imperiale  et  de  la  Musique   de  S.M.   Place    Dauphine  N?  13. 

M:  REY.  Violoncelle  de.  l'Academie  Imperiale  et  de  la  Musique  de  S.M.Auteur  du   traile  d'Harmonie,    rue    de  Mc'nars  . 

M:  LA  FORET,  de  PAcade'mie   [mpériale   el    de  la   Chapelle  de  S.M.  à   Paris,  rue  s!    Thomas  du  Louvre  . 


COMPOSITEURS, 

Professeurs  ,    Editeurs  ,  et  Marchands  de  Musique 


M:  J-HAYDN    ,  3   Vienne    . 

M:  J.  PAE  STELLO  ,  à  Naples  . 

M:  F.  FENAROLI  ,  Professar  au   Conservatole 
della  pietà   dei   Torchini    à   Naples  . 

Le  R.P.L.A.   SAEBATINI  ,  Maitre    deChapelle 

de  li  Cathe'drale   ,  3    Padoue  ,  élèvedu  P.J.B.  Martini . 
M:  NI  COLO  JSOUARD,  à  Paris. 

M-.G.SPONTINI  ,   |    Paris    .  2-ex 

M:  ALBRECHTSBERGER,M'.rede  Ch.de  la  Cath, i  Vienne. 
M:  ANDRÉ,  Auteur  et  Editeur  ,  à  Offenbach  ,  sur  leMem. 
M:G;  ANDREOZZI  ,   a    Rome  . 

M:  B  .  AS  IOLI,/^'reCtr  6t  Maìtre  de  Chambre  et  de  Chapèlle, 
"deS.M.leRoid'ltalie,CenseurduConserv:deMilan 
M:  L.BEETHOVEN  ,  a  Vienne  . 

M:  CIMAROSA  ,  Fils    a    Naples  . 

M.CLEMENTI,   a    Londre*.  7.ex: 

M:  FORCKEL.Doct:  de Philosophie.diirect.-de musile, a  Gottingue 

M:  FEDERICI  ,  a  Milan  , 

M:  FARINELLI  ,  à  Vènise  . 

M:  FIORAVANTI,   à  Naples  . 

M:GERVASONI   , Ordiste, à  BorgodiTaro.pr.es  Milan  . 

M:  GUGLIELMI,  Fils  à  Rome. 

M:  J.N.  HTJMEL  ,  à  Vienne  ,  Autriche  . 

M:  GASSE,  S  Naples.  7( 

M:  JANACONI  ,  a  Rome  ,  Italie  . 

M:  Léop.  KOZELUCH  ,  à  Vienne  . 

M:  MAYER  , à  Berg-amé  ,  Re.  d'Italie  . 

M:  MARCHESI',  ò  Mila* .  • 

M.NICOLINI   ,  3   Naples  . 

M:  PACCHIEROTTI  ,  3  Padoue ,  R  .  d'Italie  . 

M:  PAVESI  ,  a  Milan,  Re.  d'Italie  . 

i 

M:  ROLLA  ,  3  Milan,  R  .  d'Italie  . 
M:  A  .  ROMBERG  ,  a  Berlin  ■ 


M:  B.  ROMBERG,  3  Berlin  . 

M:  REICHARDT  .M^de  ChideS.M.leRoideWe,,Ph,l1VaCa*el 

M:  RIGHINI  ,  M^de  CH:dé  S.M.leRo,  dePrusse  à  Berlin. 

M".  SALIERI  ,3  Vienne  ,  Autriche 

M:  SALA  ,    Neveu  ,    a    Naples 

M:  TRITTA  ,  Professeur   au  Conservatoire  ,  à  Naples  . 

M:  Th.WEIGL  ,  M*.re  de  Chap  .  3  Vienne  . 

SI:  Jos.WEIGL.Idem. 

M:  WINTER.MV6  de  Chapelle  de  S.M  .   le  Roi 

de  'Baviere  ,  3  Munich  . 
M:  ZINGARELLI  ,M4rede  Ch.de  S*Pierre  de  Rome. 
D.  Alessandro    BOUCHER  ,  i?r  Viblon  de  S.M.C. 
D.GARCIA,  ie.rChanteur  de  S.M.C. 
M:GAVEAUX  ,  Artiste  de  l'Opera  Comique  Imperiai  . 
M:  SOLIE  ,  Artiste  du  méme  Théatre  . 
M:  CARBONEL,  3Paris,rue  de  la  Croix.N? 
M:PACINI,3  Paris,  rue  Marceau,N?l9. 
M:  ZIMMERMAN,  3  Paris.rue  Xaintonge.N?  is  . 
M.MARTINN  ,  rue  de  l'Université  N?47. 
M:  MEREATJX  ,  3  Paris,  rue  Charlot,  N?  25  . 
M:  HUS  DESFORGES,  3  Mosco*  . 
M;  Ch.DTJVERNOY,  rue  du  F.g,  Montmartre  . 
M:  Ch.  DUMONCHATJ  ,  a  Lvon  . 
M:  ARTARIA  ,3  Manheim 
M:  FRANCESCO  ,  3  Toulouse  . 
M.-BACHEM  ,  3   Anvers  . 

M:ESTORIAC,Org-anistedelaCath.  3  Bordeaux  . 
M:  Jos.  CATRUFO  ,  3  Genève  . 

M:EMY  deLillette,  3  Paris.rue  d'Enfer  S*  Michel,  N  ?  i  :; . 
M:G.DUGAZ0N,3  Paris.rue  du  Mont-hlanc.N0  is  . 
M:  CORRETTE  ,  rue  des  Quinze-vingts.N?  i3  . 
M^  VIGNY,  3  Paris,rue  Notre  dame  des  Victoires. 


2,  es 


7.  ex: 


1  .  Suite    des 

M.M:  MOLINI.LANDI  et  C'.e  ,  à  Florence.  .       7.ex: 

M:  ELIN  .  Organiste.a  Paris,  rue  des  deuxBoules 

M: .MUSSARD  ,  à   Rèhnes  . 

M:  POITEVTN  ,  M^ede  Chapelle  ,  à  Angers  . 

MIDOLLE    Ainé.M^de Chapelle,  à  Poitiers  . 

MlP-PIZZOTTI  ,  "a    Livourne.  7. ex: 

M:.J-PLEYEL  ,  à  Paris, Boulevard  Poissonniere  .  *.ex: 

M:  LEVASSEUR  ,  à   Passy,  près  Paris  . 

M:  ARTARIA  ,  a  Milan  .  7.eX: 

M:  RIGNAULT  ,  5  Paris, rue   Paradis  ,  N?ll. 

M  M:  BREITKOPF, et HARTEL.à  Leipzig-, Sàxe.    7.ex: 

M:RENOUARD  .Libraire    à  Paris,  rue.S  .André  des  Arts. -t.ex: 

M-.HAUSSMANN  ,  à  Paris, rue  de  la  Fontame,  N?  3. 

M:Ch.IIAENSEL  ,  a   Genève. 

M:  J.J.  PASCHOTJD,  Imprimeur-Libraire,  a  Genève  .     7.ex: 

M:  PFEFFINGER,  à  Paris.rue  du  F.g.Montmartre,N?27. 

M:  GIACOMELLI  ,  a   Paris, rue  Grange  batelière  . 

M:  LEJ AI ,  Maitre  de  Chapelle  ,  à  Tours  . 

M:  FAGEAU  ..Organiste,  à  Bord-aux  . 

M:  PHELIPPEAUX  Ainé  ,  à  Bordeaux  . 

M    M:  FILI  ATRE,    et    neveu     ,  à  Bordeaux  .  7.  ex: 

M-.  PLANE  ,  "a  Paris, rue  du  Mont-blanc,  N? 

M.MEISSONNIER  ,  à  Paris,  rue  Fejdeau  . 

M:  B  .WILHELM  ,  à  Sl.  Cyr  . 

M:D?UeBERGER  ,  Organista  Bergues  . 

M.  GRANDPIERRE  ,    à   Troyes  . 

M-.  GARNIER  ,   à    Lyon  . 

M:  PICCINI  ,  à  Paris, rue  yivienne  . 

M".  TRAVISIN1  ,  à  Dijori  . 

M:  QTJINEB AUD ,   à   Rouen  . 

M:  JTJMENTIEft,  Maitre  de  Chapelle  ,  à  S.Quentin  . 
M:WEISSEMBRTJCH  ,   Editcur.a    Bruxelles  . 
M:  ALLIAUME.à  Paris, rue  des  Martyrs.N.  59. 


Artistes  . 

M.  LE  ROY,M'.re  de  Chapelle  a   Tours. 

M:  DAUVILLIERS,  Maitre  de  Chapelle  à  Orléans  . 

M:  JACQUET  ,  Libraire, a  Beauvais  . 

M:  BENINCORI  >à  Paris, rue  Neuve  des  Petits  Champs  . 

M:  VERO  N,  Organiate  de  la  Cathédrale  ,  à  Poitiers  . 

M:  DROCOURT  ,Mt.rede  Chap .  de  la  Cathédrale  de  Poitiers. 

M:  L.FEVROT.Fils  ainé,  à  Lyon  . 

M:  LOTTIN  ,   a  Orléans  .  7-": 

M:  DEMAR  ,  à  Orléans  . 

M:  THIBEAU  ,  à  Marseille  . 

M".  LI  PPI  ,  à  Marseille. 

M:  L-S.  THIEN-PONT,  Organiste.à  Bruges  . 

M".  DIETRICK,   à     Paris,  rue  Neuve  S.Marlin  . 

M'.  GOVIN  ,  à  Blois  . 

M-.  MEES  ,  a   Rouen  . 

M:  VERNIER  ,  à  Paris,  rue  de  la  Convention  . 

M".  ROMAGNESI  ,  à  Paris, rue  Pinon    N..1*. 

M'.  KRTJG   Ainé,à  Pontlevoix    . 

M:  ANSIAUX  ,  à   Huy  ,   Ourthe  . 

M:DARONDEAU,  à  Paris,  rue  de  la  Michaudiere  N?U. 

M:  L'ETF.NDART  ,  a   Paris,  me  Cassette  . 

M:CRQISILHES  CALVES,  5  Toulouse  .  ?.ex: 

M-.TAP.LIER,    Libraire  ,  a   Douay  . 

M:  MA  RESSE   ,  à    Saumur  . 

M:  STORCK,  à    Strasbourg   .  7c,c: 

M.  y~\  TERRY  ,.à    Bruxelles.  7-<"X: 

M:  SIMAR  .    à    Eupcn  .  2'ei' 

M:  CHANC013RTOIS  ,  rue  du  Petit  Bourbon  N?S2  ,a  Paris. 

M:  WALTMANN  ,  à  Lisbonne  .  7-ex: 

M:WELTIN,   à    Lisbonne.  7-t:x: 

M:  Henry   LEMOYNE  ,  a  Paris  rue  Traversière  stH: 

M'.  PERR1  N  ,  ff  Violon,  à  Montpellier  . 

M.  LEMOYNE  ,  a  Paris, rue  du  F.g.S*Deins  lf?«o. 

P  r. 


2.ex: 
8.  ex 


ti;  POLLINI    ,  a  Mila,,  . 

M:  MINO!  A,  a  Milan  . 

M:  LAFONT,  rue  S^  Lazare.à  Paris   . 

M.M-.  C1ANCITETTINI ,  SPERATI ,  et  C!e  5  Londres.-^ex 

Ivi:  SAUDEUR  ,  à  Valenciennes   . 

M;  DUPUIS  ,  Tnstituteur,  a   Orléans   . 

M:GOULET  ,  à  Rouen  . 

M-.GARAUDÉ,   à   Paris, rue  de  Cle'rj   N? 

Id:  DELESSALLE  du  Choquel  ,  a  Lille. 

M:  COLIN  ,   à    Rouen  . 

M;  AUGUSTE   ,  a    Rouen    . 

,M:LEBOURGEOIS  ,  à  Versailles  . 

JVX:MAZURE  ,  Direeteur  de  l'Ecole  secondr.eà  Parthenay. 

M:LEROY,   Organiste.à  Caen    .  3. ex 

M:  ROGER   ,  ì  Montpellier  . 

M:L.  MARESCALCHI  ,  à   Naples  . 

M:COLLET   Ainé  ,  à  la  Flèche 

M:MEURGER  Fils,  g    Rouen  . 

MrCARDAILHAC  ,  à    Carcassonne  . 

M:FETIS   ,   à    Mons    . 

M:  COSTE   ,à    Strasbourg-. 

M:LEJEUNE,   à    S^  Malo    .  2. ex 

M:HUGOLIN    PACQUET  ,  à  Marseille  .  2.  ex 

M.-MTALLE   ,  à   Paris, rue   RicherN.°22. 

M:GUENEMER  ,  a  Paris, rue  Montholon  . 

MlBARRAZER  ,   Libraire.a   Quimper  . 

M:ROGER,Fils  ,de  Montpellier  ,   a  Paris  . 

M:  MORIA  ,   à   Tonnerre. 

M^BEAUDOUIN  ,   à  l'Orient  2.ex 

M.M:  HOMANN  ,  a  Vendome  . 

M':WILCOQ  ,  à   Caen,  Calvados    . 

M:  SALLES  ,  Luthier/a  Caen. 

M:  ROUGEOT  , rue  Verte  s'Honore'.a  Paris  . 

M:  POLLET  Jeune ,  rue  de  Marivaux  . 
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M:  LE  JEUNE  ,  M     de  Musique,  5   Genève  '   2. ex.- 

M:   SAGNIER  ,  kValogrvés,  Manche  . 

M:  COUDERE  ,  a   Narbonne  . 

M:  Ch.  ZULEHNER,  à  Mayence  . 

M:  L.D.OBERT  ,à   Boulogne  . 

M:  J.A.MOREAU  Jeune  ,  a  Paris.rue  duBac,N?24. 

M:  BONTEMPO.  rue   Coqhéron  à   Paris. 

M:  FREUDENTHALER  ,   Facteur  de  Piano  à 

Paris.rue   Montmartre  . 
M:  RIEGER  ,  rue  du  Four  S*  Honore',     à     Paris. 
M."  JAUME  ,  Direeteur  du  Spe'ctacle.à  Hambourg-. 
M:  ROQUEFORT,  rue  du  Bac,N°3i.  à  Paris  . 
M:  CLEREAU.    Professeur  de  l'Universrte' Imperiale  , 

rue  de  Seine, Hotel    Mirabeau  . 
M.DUPARC,  à   Belley,  Ain  . 

M:  ETIENNE,  Professeur  de  Piano,  rue  N?S*  Roch. 
M:TOURTRELLE,F]ls,  Accompagnateur   de  l'Opéra- 

Comique  Imperiai,  rue  du  Fg.  Montmartre  N.  4. 
M:  PORRO  ,  Compositeur  à  Paris, rue  J.  J  .Rousseau  . 
M:  HUGUET,   a    Nar.tua,    Ain  . 
M:  P.  CANDEILLE  ,  rue  Blèue.N?  ì»,  à   Paris  . 
M'.BARNI,  Compositeur  ,  à  Paris.rue  de  la  place  Vend.jme,N?  20 
M:  JOLY  ,   Libraire,  à    Dole,    Jura  . 
M:FEMI,   Professeur,    à    Paris. 
M:GOUSSEL,  rue  de  l'Hirondelle  ,  à  Paris  .    ■ 
M^De  slBELIN,à  Paris,  me    des  Moulins  . 
M'.  LIBON,   a    Paris  ,  rue  des  filles   SÌThomas  . 
M".  MATHIEU.M^deChapelle;   à  Versailles. 
M  :  BALLAND  ,  Organiste  de  la  Cath: ,  à  Eourg-es  . 
M:  S.  AMANS  ,    ex-membre    du  Conservatole ,  à  Ereste. 
M:  SCHEYERMANN,   a   Nantes  . 
M:  AUBIN,'  Professeur,  a  S\  Malo  .     ' 

M:  J.B.BEDARD  ,  à    Paris,  quai   de  la  Me'ffisserie  ,  N?i4. 
M:  DOCHE  ,  M'.rede  Ch:  ,  à  Paris,  rue  Eatave   .  3.  ex. 


AMATEURS 

Selon   l'Ordre   d'Inscription 


Madame    Sophie   GAIL   ,  à    Paris 

M:  P.'M.  PETIT,   Agent   de  Change.à  Paris  . 

M:  GUENEAU    de  Montbeillard  ,  à  Se'mur ,  Còte-dor  . 

M'.  THTROUX    de  Frase',  à  Paris  . 

M:  DUPRAT,  à  Aiguillnn,  Lot  et  Garonne . 

M:  Fr^dS  de  MAR  ATS  E  ,  à  Paris  . 

M:Le  COUTURIER   de  Gency,  à  Paris  . 

M:  HTÌRON  de  Villefosse,  Ingénieur  en  chef  des  Mines,. 

M:  LARAN,  Geometre  ,  au  Lycee  Napoléon  . 

M:  CXOIZEAU,  a    Paris  . 

WL.MARIN  PERE  ,  à  Toulouse  . 

M:  LENOIR  ,  Receveur  des  Contributions.à  Livourne  . 

M  :  LISSIGNOL  ,  à  Genève  . 

M:  BIESWAL,  "a  Bergues  . 

MrVlLLERS  ,  à  Rouen  . 

M:  MAUCERT  ,  à  Annonay  ,  Ardèche  . 

M:FAYOLLE  ,  à   Paris  . 

M:  ROGER  ,  à  Paris,  rue  Bianche  . 

M:  J.L  .  ALBERT  R  AYMOND  ,  Juge  Civil ,  a  Genève  . 

M:  ROUX-BORDIER,  à  Genève. 

M  :  GUY  de  CHEMELLIER  ,  a  Anger»  . 

M  :  De  L  ASSENCE.a  Paris  . 

ne}inS  Emilie    et    Ariane    Le  FORT  ,  a    Paris. 

M:  CRUGY,  a   Bordeaux   . 

M:  COMYN,  à  Bordeaux  . 

M:  LAVILLE  ,   Avocat  ,  à  Bordeaux  . 

M:  PEYROTTE  ,   à    Bordeaux  . 

M:  FÉTIS    fils  ,    a     Paris  . 

M:  BEAULIEU    fils.à   Paris 

M:  RERNARDI-VALERNES,  Memore  de  l'Athenée 

de  Vauclose   et  d'un  grand   nombre  d'Académies  ,   à 

Apt  ,   Vaucluse    . 


M:ARDISSON,Ecuyer  de  S.  A.I.  et  R  .  Madame    la 

Princesse    de  Lucques    et   de  Piombino,  a  Lucqucs  . 
M*?e  De  VICHET  ,  à  Valence  ,  Drome  . 
M:  Aug';n  VAN-DER- PORTE  ,  a  Bruges  .      - 
M:  Adrién  MAQUAINE  ,   à   Bruges   . 

M:  FAVI  E  R  ,  Ingenieur  des  Ponts  et  Chausse'es,à  Montargis. 
M:  Ch.BERNEDE,  à  Nantes  ,  Loire  Inf: 
M:  ANDERSON   ,  à  Nantes  . 
M:  CANONGIA  ,  a   Nantes  . 

M:MÉRILLON,    auMans,    Sarthe   . 

Ile 
M.    Rosalie  DAUDIN,  au  Mans  . 

M:  DUCROCQ    Jeune  ,  au  Mans  . 

M:  Louis  B  .  de  Sl.  AULAIRE  ,  à  Paris  . 

M:  PARIS  ,   Procureur   Impe'rial  ,   près   le    Tribunal 

Civil  ,   à    Sedan  ,   Ardennes   . 
Md.e  De  la  RUE  ,  a  Paris   . 
M:  Le  ROY,  à  Paris  . 

M:  Georges  ONZELOW  ,  à  Clermont ,  Puy  de  dome  . 
M:  RIBEROLLES  ,  fils  aine' ,  a  Clermont  . 
M1.'6  Laure  D'HERBOUVILLE  ,  a    Lyon  . 
M^BLANCHE   D'ARGENTEUIL  ,  à  Lyon. 
M:  Ph.  ENGELS  ,  à  Lyon  . 
Md.eBetzi   LONCLELIEVRE  ,  à   Lyon. 
M:  Andre    LEFEVRE,  à  Lyon   . 
M:  P.  Le  ROY,  à    Lyon  . 
M:  RENARD,  à  Orle'ans 
M:  JAMES  ,  Capitaine   Aide    de  Camp    de  M:  le 

General    Malès  ,  "a    Strabourg-  . 
M:  De  LOUVOIS  ,   à    Louvois   ,  Yonnc   . 
M:  De  CONTENSON,   a    Roanne. 
M:  ETHIS-,  à   Besancon  ,  Doubs  . 
M:  GAETA  N  DE'-LA-ROCHEFOUCAUT.a  Clermont, Oise. 
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Suite     des    Amatcurs , 


M:MICHAUX,   Aine    à    Bruxelles   . 

M:  He  FRAMERY  ,    à    Paris   . 

M:  Hyppolite   de  MURAT,    à    Clermont,  Puy  de  Dome. 

M:  PAUWELS.   à   Bruxelles  . 

M:  Marc-Ant.BAZILE   j"eNeg-t  ,  a  Montpellier. 

M:  Jac.   NOVELLIS  ,   i    Savigliano. 

M: B. RICHARD ,   à   la    Rochelle   . 

M:  Edouard  ROGER  ,    a    Paris    . 

M:  De  COMBRAY,  à   Falaise  ,  Calvados  . 

M:  J .  De  NOAILLES  ,  rue    Taitbout.a  Paris  . 

M:  SILVESTRE  ,   à    Paris'  . 

M:  D'ATJBERLIN,  a   Paris. 

M:CONRAD-CLAUX,  à  Aix-la-Chapelle  . 

M:  SELVAGGI  ,  à   Naples 

M:  AZ-  DE  CHAMPFLOUR,  à  Moulins,  Allier  . 

M:  RICHARD    D'ABNOUR.à   Poitier» -. 

M:  DAROTTE  ,à  Orleans    . 

M:  JAIGLE  ,  à  Strabourg-  . 

M:  SALVICI  ,  a  Strabourg-. 

M:  COLLET.,  a  Vevay,  Canton    deVaud. 

M:BOURGAT  ,  à  Avig-non. 

H:  Casimir  D'HERICY  ,  à   Caci. 

M:Ch.  RUFFINO  GATTIERA  ,  V  Savi^liano  . 

!«•:  RAYEAUD.à    Barg-emont,  Var  . 

M:  BOUDOT  ,  à   Orléans  .  v 

M:  FAVIER,  a  Cassis  ,    Eouches  du  Rhone  . 

M:  LE  COMTE  ,   a  Troyes  . 

M:  VILLOTEAU  ,à    Paris  . 

M:  MENEYROUD  ,  à   Grenoble  . 

M:  VALÉRY   ,    à   Paris   . 

M:  L  .  GORSSE  ,    à    Montauban    . 

M:  PECARD,  Fils  ,    a     Tours    . 


M  :  Maxime  RYSS  ,    à     Sédan 

M:  GARNIER  ,  Sous-Préfet  ,    a  s'.Poi 

M:  AUBERTIN  ,   à    Paris,  rue  Montmartre. 

M:  WOELFFLÉ  ,  à   Lille  . 

M:  LISSAUTE  ,  à    Bordeaux  . 

M;  SCHOERER  ,  a   Genève  . 

M:  CAZOT  ,    à    Paris  . 

M:  JAUCH  ,    d    Strabourg-   . 

M:  L.  A.  MARJOLIN ,  a   Lyon. 

M:  J.  JAUM  ,  "a   Amsterdam  . 

M:  De  MIGNIERES  ,  à  Paris  . 

Mi  RE  VILLE  ,  Cap?  des  Mineurs  ,  a  Wesel . 

M:  De  la  BRETONNERIE  ,  a  Vendome  . 

M:  De  MAGNY  ,  à  Caen  . 

M:  Auguste  MAIGRE  ,  à   Nimes 

M:GEOFFROY  ,   rue  Chauchat.à    Paris  . 

M:  HURTRELLE  ,  Ing-énieur  des  Ponts  et  Chanssces,?  Paris 

M:  GARNAULT  ,  à  Rochefort  . 

M:  MOISSONNIE.à    Louhans  . 

M  :  S  AVE  ,  rue  de   l'Esprit  ,  au  Havre  . 

M  :  FOURIVIER ,  Receveur  des  Domaines  ,   d  Veroni  . 

M:  AUBER     Fils  ,    rue  Sl.   Lazare  ,  à   Paris. 

M:  DE  VILLEBLANCE,  me  de  Lille  N?66,à  Paris  . 

M:    LE    COMTE,   Receveur    particulier,  a  Sarlat  . 

M:  P.G.J.  STROMER  ,  a  Colog-ne  . 

M-.  DESHAYES  ,  auteur  de  Zilia  ,  à  Nevers  . 

M:  Auff*.e  MARQUE  ,    a   Paris  . 

M:  Armand    SEG.UIN  ,   a    Paris  . 

M:  DE    LA  TOUR  ,  à    Paris  . 

M:  LA  FARGUE  ,  à  Paris  . 

M:  DE    VERNON,  à   Fontenai ,-  Vendee    . 

M:  DE    VALMALETE.à   Paris 
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Peu  de  personnes   ont  une   idee   exacte   de    la   nature    et    de    J'e'tendue    de     la     musique, 
parceque     peu    de    personnes     reunissent    toutes     les    connaissances     necessaires     pour     en 
etudier    a    fond     toutes    les    parties,  et    sont    douees    d'une    organisation    assez     forte,  pour 
saisir    un    aussi     vaste    ensemble,  et    sentir    les    rapports    mutuels    de    tant    dbbjets    divers, 
ou,  pour    mieux    dire,  des    divers    aspeets    sous     lesquels    ce    mème   objet  peut   etre   envisagc. 
Sans    entrer    dans    des    de'taiìs    qui    pourraient    nous    mener    trop   loin, je  dois.afin  de  mettre 
le    lecteur    à    porte'e    de    mieux    juger    mes     intentions     et    la     marche    de    mes ._  operations, 
en   tracer    ici    une    légere    esquisse:  et   c'est   ce   que    je    vais   essayer   de    faire   en  peu  de  mots. 
La    Musique    peut,  si    l'on    veut,    ètre     envisagee     sous    deux    points    de    vue    qui     sont 
tres  -dif'fe'rents,  mais    qui     embrassent     sans    exception    toute    l'etendue   de    son  domaine.  Elle 
peut    donc    ètre  -considere'e    ou    comme    art    ou    comme    science.    Considéree     cornine     art, 
c'est,  ainsi    que    je    le    re'pete    en    quelques    endroits    de    cet    ouvrage.un    langage    qui  a    pour 
clcments    cette    espèce    de    sons    que    l'on    ne    peut    mieux    designer     que     par    le    terme    de 
Sons    Musicauiv;  langage,  qui,  de    mème    que    tous    les    autres,    a     pour     objet    de     plaire,  de 
peindre    ou    d'e'mouvoir.    A    l'art    musical    en    general    appartient     l'ordonnance    des     sons. 
quant    au      ton,    quant     a    la    duree     et    quant     aux    autres     modifications      doht      ils      sont 
susceptibles,    ainsi    que    le    choix    des     signes     par    lesquels    on    les    represente. Cet    art    se 
divise    en    deux    branches  ;    1  execution    et    la    composition  .La    premiere    enseigne  a   retrouver 
par    l'interpretation   des    caracteres    les    sons    avec     toutes    leurs     modifications,  et     a     les 
reproduire    à    laide    des    organes    et    des    instruments    de    toute    espece  :     elle    a     plusieurs 
divisions    relatives    a    ces     instruments    et    aux    modifications     du     son,     mais      que,    pour. 
abreger,  je    crois    devoir    m'abstcnir    de    rappeler    ici.    La    composition    est,  pour    parler    un 
langage    bien    vulgaire,  a    la    ve'rite,  mais    bien    exact    et    tres  -  intelligible,    1  art    de    faire 
de   la    musique.  Comme    elle    est    l'objet    essentiel    de    cet    ouvrage,  et    que,  par     cette    raison, 
il    en    sera    parie    plus    bas    en    un    fort    grand    de'tail,  je    me     contenterai,  pour    le    moment, 
de   cette    simple    indication.    La   Musique-Art    est    ce    que    l'on   appelle   autrement  la  musique 
pratique,  denomination    que    l'on    peut    adopter,  pourvu    qu'elle    ne    nous     porte     pas    à     con- 
fondre    un    système    fonde    sur    des    observations    tres-justes,    tres  -  delicates ,    et      souvent 
tres  -  profondes,  avec    la    routine,  qui    n'est    que     la    connaissance     de     l'usage      isole'e     des. 
considerations    de    raison,  de    goùt    et    de    sentiment    sur    lesquelles    il  est  etabli.   Renferme' 
dans    ses     limites,   l'art    se    siiffit    a    lui    mème,  et    celui     qui     parvient    a    exceller,  mème 
en    une     seule    de    ses    moindres    parties,  obtient    a    bon    droit,   malgre'  qu'en    puissent    dire 
d  ignorants  et  presomptueux   thèoriciens,  le  titre   de    Musicien    et    la  qualification    d'Artiste. 
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XVI 

La    musique,  consideree    comme    science,  se   divise    aussi    en    deux    parties:  la  the'orie   et 
l'erudition'    musicale.  La    première,  que    iW  nomme   Acoustique    ou   the'orie    physico  -  mathe'- 
matique,  examine     le    son    en    lui     mème,  recherche    Ics    loix    de    sa    generation,  de     sa    pro- 
pagation,  le    principe    et    les    loix    de    ses    modifications,  le    compare     avec    lui     mésse    sous 
tous    les    rapports.,  cherche    en    consequence    à    determiner    ceux    quobscrvent   entre  -  eux    Ics 
sons    du    système    musical,  et     regarde     comme    une    de    ses    plus    importantes    application    la 
facture    et ,  surtout,  la    division    des     instrnments    de    musique.    On     voit     par  -  là    qu'elle 
diffère  essentiellement    de    la    didactique,  qui     consiste    à     poser    les     règles    de    la  pratique, 
et    qui    forme    elle    mème     une    science     particulière.   Il    est    vrai     que     l'on     essaye     de 
les    combiner.ee    qui     se    fait    avec    plus    ou    moins     de     succes  ;    mais     ce    qui.dans    tous 
les    cas.  n'autorise    point    a    les    conforidre .  comme     il    arrive    très  -  communèment . 

L  erudition    musicale  renferme    l'histoire    de    la    musique    et    la    bibliographie    de     cet 
Art -Science,  qui       n'est        qu'une   derivation    de   l'histoire.  Celle  -  ci    est    generale    ou  par- 
ticulière: ge'ne'rale,    lorsqu'elle    traite    de    la    marche    de    toutes    les    parties    de    l'art    ou  de 
la    science,  dans    tous     les     lieux    et    dans    tous    les    temps;    particulière,  lorsqu'elle   n'en  con- 
sidere    qu'une    seule   branche,  ou    lorsqu'elle  est   restreinte   dans  une  limite  de  temps  ou  de  lieux. 
En    joignant    a    ce    tableau    les  conside'rations    philosophiques    dont  ce  sujet    est     suscepti- 
ble,    on    achevera    l'esquisse    proposee;  et,  si     l'on    de'termine    quelles      sont      les      autres 
sciences     aux    quelles    la    musique    ainsi    concue     se    rattache,  on  aura    pose'    les   premières 
donnees    de    la    question    relative    à     l'e'ducation    qui     convient    aux    personnes     desti ne'es  a 
cultiver     specialement     la    musique:    question,  que     je     m'e'tais    propose'     de     traiter      ici  ; 
mais     que,    pour     toutes     sortes    de     raisons,    je     me     reserve    de     resoudre    en     une     autre 
occasion . 

Rien    sans     doute    ne    serait     plus    utile    qu'un    ouvrage    ge'ne'ral     où,  toutes     les     par- 
ties   de     l'art     e'tant    dispose'es    sur    un     semblable    cadre,    un     habile     e'erivain,    à      qui 
elles     seraient    e'galement    familières,  les    exposerait    dans    toute    leur    profondeur     avec 
l'ordre    et     la     clarte     requises,  et ,  sans     les     confondre     en    aucune      manière,    ferait 
sentir     leur     influence     mutuelle    et     leur     utilite'     re'ciproque.     Mais,  bien     loin     que 
l'on    ait    ose'    jamais    exe'cuter    et    mème     concevoir    un    aussi     noble     projet,   la    moindre 
connaissance     de     la     littérature     musicale     suffit    pour    de'montrer    que     plusieurs    points 
importants,   ou    n'ont     jamais    e'te'    traite's,    ou    ne    l'ont     e'te'    qu'  imparfaitement,    souvent 
mème     d'une     maniere     defectueuse:    et,  ce    qui     est     encore     plus    fàcheux,    que,     faute 
d'avoir    etc     ramenes     a    un     mème     pian    et     rc'digcs     dans     un    mème    esprit,  des    ouvrages 
cstimables,  qui     tendent     au     mème     but,    semblcnt     s'exclure     mutuellement ,   et    paraissent 
memo     se    contredire,  quoique     d'accord     sur     le     f'ond.  Delà,    re'sulte      pour      celui      qui 
veut    etendrc     et     varier     ses     e'tudes     une     inccrtitude     capable    d'alte'rcr      le      courage 
le    plus     intrepide,    un     dègoùt     que     rien    ne     pcut     ranimer  ,    une      impossibilite'     presque 

absolue    de     se    former     un    ensemble    d'ide'es     satisfaisant  :     delà,     naissent      enfin     ces 
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préjugcs,  ccs  erreurs  sans  nombre.ces  divisipìis.  et  cette  me's intelligence  entre  -les 
artistes,  Icsquelles  ne  pourraient  cesser  que  par  l'e'tablissement  d'un  corps  uniquc  ci 
complet    de    doctrine     fonde    sur    dcs  principes     ge'ne'ralement    admis. 

Entrainc    par    un    gout     irre'sistible     vers     la     musique,    je    me    livrai,    en    mon    ■  partì - 
culier,    au    sortir    de    mes    etudes     a    la    culture    de    cet    art,   qui,    m'avait     et  e     jusques 
alors.et    m'e'tait     mérne    encore     interdite.    Ce    que     javais    acquis    de     connaissances  dans 
les     lettres.  la    philosophie    et    les     sciences     exactes    me     rendit    très -facile    la     lecture 
des    traites     e'crits     sur     toutes     les     parties    de    l'art,  dans    la    plupart    des    langues    soit 
anC1ennes,soit    moderne..  "Des    que    j'eus    fait    quelques    progres,  je    remarquai ,  comme    on 
peut    bien    le    croire,  le    vice    dont     ils    etaient    ge'ne'ralement    frappe',.  Le.      lecons     que 
,e    pns    a    une  epoque     plus    reculeeme    firent    voir    que    les    mémes    de'sordres   rcgnaicnt 
dans    lenseignement    orai  .   et    me    confirmerent    dans    la     resolution     que  '   j'avais     prise 
des    longtemps    d>    remedier     par    l'execution    d'un    ouvrage   tei    que    celui   dont  je  viens 
de    donner    une    idee.   Je    l'eusse     accomplie    bien    plus     promptement,  si    les  circonstan- 
ces    qui     changerent    la    position    de    tant    d'individus  n'eussent  donne'    pendant     Wtcmp, 
a    mes    travaux    une     direction    tonte     differente.    Libre     enfin    de    tonte     contraete    je 
repris    mes     premiers     projets.et,  apres    avoir    dessine    tous     les    details    de    mon    pian    je 
m-occupa:    de    recueillir   tous    les    mate'riaux    necessa.es    a    la    construction   de   ce  va'ste 
edifice.    Lorsqu-a    force    de    recherches    et    de    depenses,  j,éus    enfin    ramasse'   tous     ceux 
uil   etait    possale    de    reunir.  je    me    disposai    a  '  les    mettre    en    oeuvre,  et  a  composcr 
avec     leur     secours     un    grand     ouvrage.   au    quel     je     donnais     le    titre    de     ststLe 
GENERAL    des    CONN  Ai  ss  ances    mu  S  I C  ALES>  titre  qui ,  avec     ce    que    je    viens    de  dire 
en    indique    suffisamment    l'objet    Mais    a    peine    eus -,e    fait    quelques    dispositi^,  que' 
de    seneuses  reflexions    vinrent    e'branler    ma    resolution.   Je    conside'rai    qu'une     entre 
pr,se     si     longue     pouvait    ètre    traversie    et    meme     entierement    renver.ee    par     mille" 
crconstances,   qu'en    supposant    mème    que    je    fusse    assez    heureux    pour    l'amener     a 
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propre    a   former    la   base    d'un   travail    de    ce    genre;   je    veux    parler    du   chef -d'oeuvre 
de    S  UÀ  intitulè:  Regole    del   Contrapunto   pratico    età:    Aucune    de    ces    remarques     ne    m'e- 
chaPperent,et,après"les    avoir    bien.  peWes,  je    me.de'cidai    a    me    charger    de    cette    nou- 
velle    edition.en    joignant.  selon    mon    pian ,  a    cet    ouvrage     tous     ceux     qui      pouvaient 
concourir    a    former    un    cours     compiei    de    composition,  sauf,  s'il   y   avait    lieu,  k  fòurmr 
de    mon    chef   les    supplements    necessaires;  et    de  f alt,  ces    additions    etaient    d'autant  plus 
indispensables   que,  content    d'avoir    forme    un   recueil    de    modèles    sur    les    principales  , 
mais    non    sur    toutes    les    parties    de    la    composition.  Sala  n'y  avait    joint    ni    exposition 
des    principes,  ni    expHcations    relatives    à    ses    pièces .   Telle    est   l'origine    de    1  ouvrage 
que    je    livre    aujourd'hui    au    public,   sous     le    titre    de    PRINCIPES    DE    COMPOSITION 
DES     e'coles     d'italie.   et    dont     je    vais    faire     connaìtre    l'esprit   et   le   pian,  ainsi 
que     les     moyens     que     j'ai    employe's    pour     l'exe'cuter . 

La    Composition    est,  ainsi    que    je    l'ai    dit    precedemment,  l'art     de     faire     de     la. 
musique.   Cette    définition.   malgre    qu'elle    paraisse    triviale,  et    quelle    le   soit   en  effet. 
est    cependant    la    meilleure    que    l'on    puisse    donner    de    cet    art.L'auteur    du   diotio^ 
naire    de    musique     la    definii,  l'art    de    creer    un    chant     avec     ses     accompagnements.Cet- 
te    de'finition    est    trop    particulière;  elle     convieni    bien    au    style    libre,  dans     le    quel 
une     seule    partie    chante,  et    où    toutes    les    autres    sont    d'accompagnement,   mais    non    au 
style    sevère    ou    oblige,  dans     lequel    toutes    les    parties    chantent   e'galement.  et  où  aucune 
n'est   d'accompagnement.  Par    une    de    ces    omissions   qui    lui    sont   assez   ordinaires,  Sulzer, 
dans    son   dictionaire    des    beaux    arts  {Allineine,    theorie    dei    schonen  kunsfe.)  neglige    de 
la    definir,  et    semble     la    confondre,  ainsi   que    les    italiens,  avec    le    contrepoint,    qui 
n'en    est    qu'une    branche.  Il    faut    donc     en    revenir    a    celle    que    nous    avons    donnee    plus 
haut.qui    est    la   plus    Simple    et    la    plus    generale.  Mais     en    quoi     consiste     cet     art,   et 
quelS    sont    ses    procede's  ?    le    voici.en    peu    de    mots.   Selon   la    doctrine    de    Zarlin   et 
de    tous    les     maitres,   soit    anciens,  soit    modernes,   il    faut    savoir    que,  dans   tonte    com- 
position, Il  j   a   un   Sùjet,  sans     lequel     la    composition    ne    peut    avoir    lieu./»  ogni    huon 
contrappunto,  onero    in    ogni    altra    buona    compostone,  si   ricercano    molte    cose.... la  pruno  e  il  soletto, 
sema    il  rale   si  fareùle    nulla .(  'Lari .  /.,'  it  ■    annon    3'lp.cap  26.)    Cela     pose',  la    composition      est 
l'art    de    trailer    un    sujet.  Cette    opèration    peut    se    faire    selon    deux     modes,    systèmes. 
ou    styles    differents:    le    style    sevère    et    le    style"  ideal;    mais    comme     celui-ci     n'est 
qu'une     modificata,  qu'un    cas    particulier    de     l'autre .  et    que,  s'il    forme    une    branche 
separee,  c'est    plutot    a    raison    de     son    importano*    et    de    ses    fre'quentes     application?, 
qu'a    ra.son    de     sa    nature,    il     suit    de    là    que    toute    la     composition     se     reduit    cffec- 
tivement     au     style     sevère.  Ce     style    sevère    se    designo    sous    le    noni    de     contrepoint: 
on    verrà    dans    l'ouvragc     la    raison    de    cette    denomination; 

Quoi   quii  en  soit.cet  art  a. comme   on  doit  le  penser.  pJusieurs  dégrc's.que  nous  allons  parcourir. 
Le    premier    consiste    a    de'termincr    quels    sont   Ics    autres    sons    qui    doivent  ètre   entendus 
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XIX 

avec     chacun    de    ceux.    dont    est     forme    le    sujet .   Cette     determination     se     fait     selon 

certaincs     regles     qui     constituent    ce    que    l'on    appelle    l'art    de     l'accompagnement.  On 
appelle    Accords    ces    reunions    de     sons    que     l'on    peut    faire     entendre    à-la-fois,  et  l'on 
nomine  Harmonie     la    science     qui     traite     des    proprietes    de     ecs     accords:    elle    sert    de 
préliminaire     a    l'art    de    l'accompagnement.    LHarmonie    et     lAccompagncment     sont      la 
matiere    du    premier     livre. 

Toute    la    science    des    accords    peut     se    ramener     à    trois    points     principaux:  La  ge- 
neration, la    marche    et    la    classification    des     accords.   On    a    multiplié    les    systèmes  sur 
cette    matière,    selon     les    différents     points    de     vue     sous    lesquels     on     l'a     envisage'e. 
Sans     entrer    dans     des     de'tails     qui     appartiennent     à     l'histoire    de     la     Musique,   je    me 
bornerai    a    dire     que    de    ces    the'ories,  deux    seulement    ont    mérite'    l'attention    des     ar- 
tistes.La    premiere     connue     sous     le    nom    de     système    de    la     Basse     fondamentale,  et  qui 
est    due    a    Rameau,  celebre     compositeur    francais ,    est    fondée     sur    cette    conside'ration, 
d'ailleurs     faite     longtemps    avant    lui,    que    tou's    les     accords     imaginables    ne     sont  que 
les    diverses     combinaisons    d'un    mème    choix    de    sons.    Ainsi     les     accords     ut —  mi  —sol , 
mi—sol— ut,    sol— ut— mi,    ne     sont    que    des     combinaisons     diffe'rentes     des    trois    sons    ut,  mi 
et    sol.    Or    si    l'on.  regarde    un    de    ces    accords,  le    premier,  par    exemple,  comme    accord 
fondamental,  les    autres    en    seront    les  renversements .    Rameau    e'tend    cette     conside'ration 
aux    autres    accords    consonants     et    aux    accords    de    septième;    il    nomme    en   ge'ne'ral    ces 
accords,   Accords    fondamentau*:    il    appelle    note    fondamentale    leur    note    la    plus    grave, 
et    Basse    fondamentale     celle     qui     est    forme'e    de    ces     notes.    Cela    pose',  il    prescrit  des 
regles    pour    la    succession    des     sons    fondamentaux:  et    l'harmonie     sera,   à    ce    qu'il    pre'- 
tend,    regulière,  toutes     les     fois    qu'elle     obe'ira    à    ces     loix.  Je    ne    parlerai    point    ici 
des    expe'riences    de    physique    et    des     calculs    dont    il    entreprend    d'e'tayer    son    système, 
parceque     tout      cet    e'chafaudage     scientifique    n'en    augmente    en    rien   la    solidite';  mais 
je    me    bornerai     à     remarquer    qu'il  contient    deux    erreurs     capitales,  qui    le    ruinent    de 
fond   en    comble .    La    première    est    dans    la    determination    des    accords     fondamentaux. 
Rameau    ayant    donne'    cette    qualite'    à    des     accords    auxquels   elle    ne    peut    appartenir. 
La  seconde    est    dans     les     regles     de    succession.  Car,  bien    loin    que     l'harmonie      soit' 
regulière    en   y   obéissant ,   il    peut    au    contraire     arriver    deux    cas.  I?  Qu'une     succes- 
sion   fondamentale,  admise    par    Rameau    comme    regulière,  produise    de    mauvaises   suc- 
cessions    de'rive'es.    2?    Qu'une    succession     fondamentale,  qu'il       rejette    comme    vicieuse, 
produise    des     successions     derivées     re'gulières.  C'est    ce    qui     arrive    en    ef fet  ;   aussi , 
est -il    oblige     de     multiplier     les      exceptions   ,    les    explications    de    toute     espece;    et, 
malgre    tous     ses     efforts,   il    se    trouve    a    chaque    pas     en     contradiction        avec      la 
pratique    de     l'Ecole,  et    ne    produit    d'autre     re'sultat     que     d'avoir    introduit  dans  l'acte 
de    la    composition    la    conside'ration    très  -  incommode    et    d'ailleurs     entièrement     inu- 
tile   des     renversements     d'harmonie.    C'est     pourquoi.son    système,  qui"  n'a    jamais    éte 
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recu   ni     en    Italie    ni    en    Allemagne,   est    aujourd'hui    universelleraent    rejette'   mème     en 
France,  et    n'est    plus    admis    que    par    quelques    compositeurs    qui ,  ayant    éte'    élevés   dans  ces 
principes,  trouveraient    trop   de    difficulte    a   renoncer    tout-a-coup  a  une    habitude    depuis 
longtemps    contractée  .       C'est    donc    bien   a  tort    que    Fon    a   proclame'    Rameau  comme     le 
fondateur    de    la    science    de    l'harmonie,  comme    celui    qui    avait    enfin   trouve"  dans    la    na- 
ture   le    principe    et    le    lien    de    régles    e'parses    avant   lui    etc.etc.    Si    ces     éloges    ont  éte' 
répétés    par    des     Academies    entieres    et    par    des    ecrivains    du   premier      ordre,   tels    que 
D'Alembert,  Rousseau,  Condillac    et    a'utres,  cela    ne    prouve    absolument     rien,    sinon     le 
danger     qu'il    y    a     a     parler    de    ce    que     l'on    ne     connait    pas.  C'est    avec    beaucoup   plus 
de    raison    qu'on    lui    appliquerait     ce    que     Boileau    dit  de  Ronsard 

»Ronsard    vint    apres     eux.qui,    par     autre     me'thode, 
»Re'glant     tout,    brouilla    tout ,  fit    un    art    à    sa   mode 

Tous    les    accords,  toutes    les    regles    d'harmonie    et    les   principes    de    composition    exis- 
taient    plusieurs       siecles  avant     lui;  ils  n'avaient   besoin    pour    ètre    bien    sentis    que    d'erre 
présentés    avec    ordre;    au    lieu    de    cela,   il    est    venu      augmenter     la    confusion  et  de'truire 
ce   qu'il  y   avait    d'Ecole    en   France,  en    apportant   un    système    vicieux,  mais  qui    redige'  par 
d'habiles    ecrivains    offrait    a    la   paresse    l'appàt    trompeur    d'une    fausse    facilité.   Cepen- 
dant,  on   doit    reconnaitre    que    Fon    a    envers    cet    artiste    estimable    à    d'autres  égards   une 
obligation    assez    importante:   c'est    celle    d'avoir    attire    l'attention    generale    sur    la    con- 
sideration    des    renversements ,    considération   qui    developpec  par    des    mains    plus     sages    et 
plus    habiles,  et    notamment   par   Marpurg.    le  Pére    Martini,  Knecht,  Vallotti,  Sabbatini,  ete: 
a    fourni      une     exceliente    me'thode     pour     la    classification    des     accords. 

Une    theorie    plus    moderne    et    qui    pourrait    ètre,  a    quelques  égards,  regarde'e     comme. 
une    simplification    du    système    de    Rameau,   mais    qui,  par    le    fait,  est    le    de'veloppement 
d'une    observation    plus    ancienne     et    plus    feconde,  a    fixe'    depuis    quelque    temps    l'atten- 
tion  des    artistes.   Je    veux    parler    de    celle    que    M.    Catel,  professeur    au    Conservatoire  de 
Paris,  a    exposee    dans    un   traite'   d'harmonie    adopte'    pour     servir    a    l'enseignement     des 
elèves    de    cet   etablissement.   Elle    consiste    a    ne    regarder    comme    accords    proprement 
dits     que    ceux    qui    n'ont    besoin    d'aucune    pre'paration .  MT   Catel    les    nomme    accords 
naturels:  leur    emploi    donne    l'harmonie    naturelle;  l'harmonie    artificelle    se    de'duit    de 
celle -ci    par    le    rctard    d'une    ou   de    plusieurs    parties    qui    se    prolongent   sur    les   accords 
suivants.  Cette    theorie    est    extraordinairement    simple    et    lumineuse:  elle    m'a    éte'    de    la 
plus    grande    utilite.   Mais,  tout    en    rendant    justice    au    mérite    de    l'ide'c    principale.il   m'a 
semble    qu'il    etoit    possiblc    de    dctcrminer    d'une    manière    plus    complete    et    plus    précise 
les    clements    harmoniqucs    ou    accords    naturels,  de    dévclopper    plus    amplement    et     plus 
méthodiquement    tout    ce    qui     concerne     leurs    successions,  d'allier    cette     theorie  à  celle 
des    renversements    que    Mr.  Catel    ne    t'ait    qu'eff leurer,  et    la    subordonnant    en     cet     ctat 
aux    règlcs     recues    de     l 'accompagnement   des     sujets.dbbtenir   par  cet  heureux  enchaìnement 
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XXI 
le  corps  de    doctrine    le  plus    re'gulier   et  le  plus    complet  que  Fon  puisse   former  relativement 
à    l'harraonie.   C'est    ce,   que    j'ai    essaye    de    re'aliser    de   la    maniere    suivante. 

Après    avoir    ètabli    dans    le   premier    chapitre    les    notions    preliminaires    sur    la  nature  et 
la   marche    des    intervalles    consonans    et    dissonants    indispensables  pour    le'tude    de    l'har- 
monie,    je    pose    au    second    les    fondements   de    la  doctrine   des    accords.  Les    accords    sont 
soumis    à    ces    quatre    subdivisions:    ils    peuvent    ètre    I?  consonants ,  c'est-a-dire,  ne  renferr 
mer    que    des     consonances,  ou   dissonans,  c'est-a-dire    renfermer    des    dissonances,    lesquelles 
sont,  ou    sujettes,  ou   non   sujettes    a   la    pré'paration,  2?  directs  ,  c'est-a -dire,  formés   de  tierces 
superpose'es,  ou    indirects,  lorsque    leurs    sons    observent   un   ordre    tout   autre    que    celui-là. 
3?  Simples,  naturels,  lorsqu'ils    sont    agre'ables    par    eux-mèmes    à   l'oreille:  ce   genre    comprend 
les    accords    consonants    et   ceux    qui    ne    renferment   que    des   dissonances    non    soumises    a    la 
preparation,- ou    complexes,  artificiels,  lorsqu'ils    ne   sont   pas    agre'ables    par   eux-mèmes,et  qu'ils 
sont    soumis    a    la  pré'paration.  Et   j'observe    en   méme   temps    que.parmi    les    accords    simples, 
il    en   est    qui    jouissent    d'un    plus    grand  degre'    de    simplicite'   que    les    autres:  ce   sont   les  ac- 
cords   consonants   et   deux  des   accords    simples   dissonants.  Je    nomme    ces    aeoords  Jccords sim- 
plesprimitifs ,  les    autres    Accords   simples   seconda  ires .    4°   Tout   accord  prìmitif  et  direct     en    mème 
temps    est    Accord  fohdamental .    Ces    definitions    expliquees,  je    passe    a   la   description    des     ac- 
cords   simples    en   general,  et   en    particulier.  Je    les    divise    en   deux  elasses:  les   accords  sim- 
ples   consonants   et   Jes    accords    simples  dissonants.  Les    premiers    sont    les    accords    de    tierce 
et  quinte    et    leurs    derive's,  au   nombre    de   quatre,  savoir:  les    accords parfaits  majeur     et    mi- 
neur,   les   accords    parfaits    diminue'     et   bis- diminue.  Celui-ci    n'est    point,  rigoureusemerit. 
parlant,  un"  accord   naturel;  mais    son   derive',  la   Sixte    superflue     ou    augmentee    appartient  à 
cette    classe,  puis     qu'elle    est    agreable    par    elle    mème   à   l'oreille    et   s'emploie    sans    prepa- 
ration. Il    faut   donc    l'y   ranger,  quoique    l'on    puisse    dire;  et   quoiqu'elle    se  gouverne    à     la 
maniere    des    accords    simples  de  2?  classe,  nous    la   rangeons    dans    la   première,  à    raison  de 
sa  forme. Du    reste,  cette    classification   est    arbitraire,  et    l'on    peut.si    l'on   veut.en  faire 
une    classe    moyenne:  mais    cela   n'est    pas    necessaire.  La    seconde    classe    renferme    les   ac- 
cords   simples    dissonants:  ils    sont    au    nombre    de    huit,  et    se    re'duisent    a  un  seul:  laccord 
de   septieme    dominante.  J'appelle    ainsi    tout    accord   qui    est   forme'   d'une    septième    mineu- 
re   et    d'une    tierce    majeure;  j'en  distingue   deux   espèces-.  celui    dont   la    quinte   est  juste.que 
j'appelle    accord   de    septième    dominante    ou    simplement    de    dominante:  celui   dont    la   quinte 
est  diminuèe,  et   que    je   nomme    accord    diminue'  de   dominante:  dénomination    nouvelle,  dont 
quelques    rc'flexions    font    sentir    la    justesse,  et    je    fais   voir   comment    les     autres     accords 
simples   dissonants    se    de'rivent   de    ceux-ci.par    substitution.  Je   les    de'cris,  et    je   termine  ce 
second  chapitre    par    le    tableau    general   des    accords    simples. 

Pour  cette  de'termination  des  Accords, je  n'ai  pas  cru  devoir  consulter  ni  la  division  ni 
la  resonnance  du  corps  sonore.  C'est  parceque  cela  me  semble  inutile  et  mème  dèplace'. 
De  quoi    s'agit-il  en   effet?De   savoir   quelles    sont    les    combinaisons    de    sons    agre'ables    a 
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XXII 
l'oreille?Qui    peut    nous    en    instruire    mieux   que  l'oreille    elle-mème?et   qu'ont    de  commun 

avec   les    sensations    qu'ellcs    nous   font   eprouver    les   dimcnsions   des  cordes    vibrantes?La  suite 
fera   voir   quii    n'y.  a   aucune   connexion   entre    ces    choses,  et  que   ce   n'est   qu'à  force  de  mau- 
vais    raisonnements    que    Fon   vient    a  bout   de   concilier    les    phe'nomenes   avec  les  règles  établies. 
bien    loin  de   pouvoir    s'en    servir    pour    les    reformer.  Mais    en   supposant  mème    qu'il  existàt 
des    rapports    re'els,  leur    examen   serait   plutót    du  ressort   de  la  physique,  qui    recherche  les 
causes,  que  de  celui  de  la  composition    qui    se   contente    de   profiter    des    re'sultats    pour     son   u- 
sao-e.   (  Voyez    d'Alembert:  pre'face    des    Elements    de    Musique.) 

Une    dernière    re'flexion    suffit    pour    faire    apprécier    le    me'rite    de   tous    les    systèmes    que 
l'on  bàtit    sur    ces    expe'riences.  Car,  ou  ils   sont   contraires.  ou  ils    sont   conformes   aux  re'gles 
de    1*  Ecole    dont    l'authenticite'   n'est  pas    douteuse.Dans    le    premier   cas    ils    sont   dangereux; 
dans    le    second,  ils    sont    inutiles,  et  mème  nuisibles,  n'ètant    propres    qu'à    fatiguer    letudiant. 
etaembarasser    le   Compositeur. 

Prèt   à   traiter   de   la   marche  des    accords,  je   consacre    le  troisieme    chapitre   a  des   conside'- 
rations  ge'nérales    sur    cette    matière;  je  fais    voir    le    nombre  de  parties   que   produit  le  passage 
d'un   accord  à  un   autre,  le   choix  qu'il   faut  faire    pour    ecrire    a  un    nombre    determinò,    et 
l'arrangement    qu'elles   doivent  observer    entre  -  elles  .  Dans  le   chapitre    quatneme,  je   tra  ite  avec 
e'tendue    de    la   marche  des    accords;  je  la  ramène   a  quatre    chefs    principaux.-  I?      le    passage 
d'un  accord  de   première    classe  a  un  accord  de  première    classe.  2°  a  un   accord    de     seconde 
classe.  3 :J     le    passage   d'un  accord     de    seconde    classe    a   un   accord   de    premiere,    4?    a  un 
accord  de    seconde    classe;   ce    qui    donne    quatre    sections    subdivisees    en  un    grand    nombre 
.  d'articles    où   tout    ce    qui    concerne    cette    matière    est   traite'   à  fond   ,      avec   toute    l'exacti- 
tude   possible.et  entièrement    e'puise'.  Dans    le   chapitre    cinquième,  je   fais    voir    comment   les 
accords    naturels   peuvent,  au   moyen  de   trois    modifications.engendrer    les   accords  artificiels. 
et  j'en   fais    l'application   aux   quatre   especes    de   marches    des    accords    examinees  dans  le  cha- 
pitre  precèdent.  Au   sixième,  je   recueille   tous   les    accords  produits   par   cette    suite    d  opé- 
ration,  et  jelesclasse     d'après    les    conside'rations    de  l'ordre    direct   ou   indirect    qu'observent 
les    sons  dont    ils   sont    forme's.Puis,  apres' avoir    examine'  dans    le    chapitre    septieme  Ics  loix 
ge'ne'rales   de  la   modulation,  je   reviens.dans   le   chapitre    huitieme,  à  l'examen  des    sujets:  je 
de'termine   les   formes   qu'ils   peuvent    prend re; et,  apres   avoir   distingue   le   cas   ou  le   sujet.est 
dans   la  basse   et  celui    où   il  est   dans  le  dessus,  j'expose   dans   une   première   section    les    rè- 
gles   ge'ne'ralemcnt    recues-  sur    l'harmonie   que   doit    porter   chaque    note    de  basse,  selon    la 
marche  qu'elle   prend,  et   dans   la  seconde,  je   réduis   l'art  de   piacer    la  basse,  sous    le  chant 
a  cette    re'gle   fort    simplcde   tout    temps  pratiquee    et   non   encore    exprimce.de    faire    pour 
cette   partie   un    choix   de   notes    tei,  que    chacune    d'cllcs    portant    l'harmonie    qui    lui   est  due, 
la   note    du    chant    se    trouve    ètre    la    meilleure.-  regie,  que    j'applique    aux   formes    de    chant. 
ci-devant   déterminces.  Là,  se  termine   le   premier   livre.qui    est    incontcstablement  le  traite 
d'harmonie   le   plus    complet   et   le   plus    e'tendu  que   fon   ait    encore   public  II    a    sur     tous 
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]cs    autres.'  cet    avantage    immense   d'offrir  toutés    les   theories   recues    etendues,  simplifièes... 
concilie'es    entre-elles    et    subordonnees    a   la   pratique   de    l'Ecoìle,  qui   y  est   exposèe      plus 
clairement   qu'elle    ne    l'ait    jamais    ete.   Il   est    suivi    de  la   collection  des    partimenti  de  Sala 
destine's    a   servir  d'exercices  d'accompagnement .  Peut-ètre,  aurais  -  je   mieux  fait.  de   mettre 
a   la  place    ceux   de   Durante    qui    sont    plus   estime's    en   Italie;  mais    comme    un  grand  nombre 
des    premiers  se    trouvent    developpes    dans    les    modèles    qui    sont   à  la  suite    des    autres  livres, 
j'ai    pense'  que    cette    còmparaison   serait    utile   aux  ètudiants.    Ces    Partimenti    ètant  peu  gra- 
dues  de    difficulte',  j'ai    cru  devoir    mettre    en   avant    les    Lecons  Elementaires  de  Mr.  Fenaroli 
qui    au    me'rite   d'un    excellent    style    reunissent    celui    de    la  graduation. 

Le    second  de'gre'    de    l'art   du  Contrepoint    consiste    a    savoir    distribuer   entre   plusieurs 
voix    ou    instruments    les    sons    qui     composent    l'harmonie,  de    maniere    a   produire    un    en- 
semble   agreable .  C  est   ce  que    l'on    nomme    contrepoint    simple ,  il    forme    la    matière   du  se- 
cond  livre.  Il    est   de   plusieurs    espèces, et    se    traite    a   tout   nombre    de    voix;  mais   comme 
il   est   fonde    sur    la   connaissance  de  la   marche   des    intervalles,  et   que,  dans    mon     premier 
livre,  je    n'ai    donne    sur    cette    matière    que    ce  qui    ètait   necessaire  pour    l'ètude    de    l'har- 
monie, qui    n'est    elle    mème   que   l'espèce    la  plus    simple   du   contrepoint,    je    consacre      mon 
premier   chapitre   au  de'veloppement   de    cette    matière.  Dans    le    second,  je    traite    de  la   com- 
position   a  plusieurs    parties,  en  general;  j'examine   de   nouveau   d'une   manière   plus    étendue. 
ie    nombre    de    parties    que    peut    avoir    la  composition:  j'en   trace    les    règles    genèrales-,    je. 
decris    les    diverses    espèces    de    contrepoint,  et,  dans    le    chapitre    troisième,  j'en    fais    l'ap- 
plication  à  la   composition    à  deux  parties,  dont    je   donne    de    nombreux   exemples   dans   tou- 
tés   les    espèces.   Les    deux    chapitres    suivants    concernent    la    composition    a    trois     et     à 
quatre    parties;    le    sixième    traite    de    celle    a    cinq,  six,  sept,  huit    et    neuf ;  et   je  m'arréte 
a  cette    dernière,  ayant   demontre'   dans    le    chapitre    deuxième    les    loix  d'après    lesquelles  les 
compositions    à    plus    grand   nombre   de   parties    peuvent    s'en   de'duire.  Ce    second   livre     est 
traduit   presque    litte'ralement    du     Manuel  d'harmonie    et   de    composition   de  Marpurg  (  hand 
buch  bey  dem  general  -Basse    und   der    composition   etc.)  ouvrage    excellent,  dans    lequel  son 
savant   auteur    n'a,  pour    ainsi  dire,  fait    autre    chose    que   de    mettre    en   ordre    les   prècep- 
tes    repandus    dans    les   ècritsdes    meilleurs    maìtres    italiens.tels    que    Zarlin,  Berardi.Tevo, 
Zacconi    etc   et    que    l'on   peut    regarder    comme    la   substance    de    l'Ecole .  Le  premier  cha- 
pitre   m'a    ète'   fourni    par    MT  Joseph   Martini,  inspecteur    au    Conservatoire,  qui    a  traduit. 
cet    ouvrage    presqu'en   entier.  A  la   suite   de    ce    livre,  on   trouve    des    modèles    de     contre- 
point   simple    de    Sala    et   des    exercices    sur   tous    les    intervalles    par    Caresana,  excellent 
maitre   de   l'Ecole    Napolitainc. 

Dans    l'etude    du    contrepoint    simple,  à    deux  parties,  par    exemple,  après     avoir    place'  le 
sujet   dans    la   basse    et    avoir    etabli    un   contrepoint    au  dessus,  on    place    le    sujet  dans     le 
dessus.et    l'on   fait    un    contrepoint    dans    la  basse.    Dans    la   plupart    des    cas,  on  est  oblige' 
de  faire  un   contrepoint    diffèrent   pour    chaque    sitiiation   du    sujet,  parce  que  le    dessus  ne 
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peut   pas   gèneralement    servir  de   basse,  et  reciproquement,  vu   le   changement  des  intervalles. 
En   effet,  si,  dans    la   premiere    situation.le    contrepoint  est    a    la    quinte    au   dessus.dans    la 
seconde.il   se    trouvera     à    la    quarte     au      dessous:  ce    qui    ne    peut    se   faire.  S'il    eut    ete 
en    sixte    dans    la    première    situation,il  eut    e'te"    en   tierce    a    la    seconde  :  ce    qui   peut    se. 
pratiquer,  On  voit   donc    qu'il    est   un   choix    d'intervalles,  au    moyen    desquels,   le       sujet  et  le 
contrepoint    peuvent    ètre    pris    indistinctement    pour    dessus    ou   pour    basse.  Un  contrepoint 
susceptible    de    ce  genre    de    renversement   est   ce    que    l'on   nomme    contrepoint     doublé.    Il 
peut    se    faire    à   tout    autre    intervalle    et   a  tei    nombre    de    parties    que    ce    soit;on  peut   mé- 
me    l'assujetir   a   des    conditions    de    toute     espèce  .  et   l'on  y   satisfait   par    l'observation     de 
certaines    regles.    J'ai    designe    par    le   oom   de   Contrepoint.';  conditioriels .   toutes    ces    especes. 
de    contrepoints  soumis   a.  des    conditions    particulieres.au  lieu  de   celui    de  Contrepoint  doublé 
usite'  jusques    a   ce    jour,  et   qui    ne    convieni;    qu'a   une    seule   de    ces    especes.  O'est  le  troi- 
sième   degre'  de   l'art   du    contrepoint;     la    doctrine   en   est    contenue    dans      le     troisieme 
livre.    Ce   troisieme    livre    est   extrait    textuellement   du  traite    de    la   fugue    et    du    con- 
trepoint   par    Marpurg,  ouvrage    excellent,  recommande'  par   le   P.  Martini    lui    méme     et. 
qui    jouit    depuis    longtemps    de    l'estime    des    maitres    de    toutes    les    Ecoles:  ouvrage   essen- 
tiellement    classique.   mais    que    le    de'faut    d'ordre    et    la    mauvaise    distribution    des    matie- 
res    faisaient    paraìtre    inintelligible,   quoique    très    clair,  au    fond.La   nouvelle    distribu-. 
tion    que    je    lui    ai    donne'e    à    fait    disparaitre    ce    vice    apparent;  et    de'sormais,  il  rendra 
tous  les  services  que  l'on  peut  desirer.  Il  est   suivi  des   modeles   de  Sala  sur    la  méme    partie. 

Dans    ces   trois    premiers   dégres ,  nous    n'avons    encore    appris,     si     je    puis    m'exprimer 
ainsi,  qu'a.  entourer    et    habiller   un    sujet,  mais   nous    n'avons    pas    vu   comment     on     peut. 
en    former    une    pièce    entière     de    Musique,    c'est    ce    que    nous    apprendrons     dans      les 
deux    degres     suivants. 

Dabord.il   est   clair    que.  si    l'on   re'pe'te,  de   degre'   en   degre',  le    sujt;t   propose',   on  obti- 
endra   une    suite    de    phrases    particulieres   formant   une   phrase    totale.    Mais,  comme     une 
répètition    de    ce    genre    serait    trop   insipide,  si    l'on    se    contente    de   faire    la    re'pe'tition 
sur    les    degrès    qui,  a  raison   de    la    similitude   des    tetracordes,  reproduisent    un    chant  ab- 
solument    semblable,  à    la    quarte    ou    bien    à   la    quinte,  répètition    que    l'on    confiera      a 
l'autre    partie;   si    l'on    a   eu    soin    d'y  pratiquer    sur    la    premiere    situation    du    sujet     un 
contrepoint    capable    de    renversement,  que    l'on    transportera     dans    la  Ir.c  lorsque    la     secon- 
de   partie    le     rèpete'ra       en       quinte    ou    quarte;     si,  cette    première    ope'ration    faite.on 
place       dans        la    première    partie    la    re'pe'tition,  a    la    quinte    ou    a    la    quarte,  puis      le 
sujet    a    l'octave    dans    la   seconde,  en   renversant    toujours    les    contrepoints    et   couronnant, 
pour    e'viter    la    monotonie,   chaque    ope'ration    par    un    badinage    forme    d'un   demembrement 
du    sujet    et    du   contrepoint   qui    lui    est    oppose':  que    l'on    termine    tout    cela    en   resserant 
le    dialogue     imifatif   des    parties,  on    aura    fait    une    pièce    de    Musique    très    reguliere 
a    la   quelle    on   a    donne'    le    nom    de    Fugue.  On    appelle     imitation     cette     maniere     de 
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faire    repeter    par    une    partie    ce    qui    a    éte'   dit    par    une    autre.  Il  y  a   plusieurs    sortes    d'i- 
mitations,  et,  parconséquent,  plusieurs    sortes   de   fugues,    puisque    cette    composition   n'est,  corn- 
ine  on    le    voit.qu'une    combinaison   et  une    modification  de    l'irìyitation     et     du     contrepoint 
conditionel.  Cette    matière    est    e'puisée    dans    le    quatrième    livre   tire,  corame    le   pre'cédent.de 
l'ouvrage   de    Marpurg.  Il   forme    avec    les    modeles    de    Sala,  qui    sont    à    la    suite,    le     plus 
beau    traite'    de    la    fugue    que    l'on    ait    encore    re'digé. 

Par  la  mème  raison.je  puis  en  dire  autant  du  cinquième  livre ,  qui  traite  des  canons, 
sorte  de  pièces,  dans  lesquelles  une  ou  plusieurs  parties  derivent  d'une  autre,  selon  une 
loi    dimitation    non    interrompue. 

Ces    cinq   livres  contiennent   toute    la    scholastique    harmonique    et   les    principes    rigoureux 
de    la   facture    des    pieces    musicales.  Il    reste    maintenant    a    sàvoir    comment   on   doit    les    ap- 
pliquer   à    la    formation    des    compositions   de  toute    espece:  c'est    le  dernier    de'gre'    de   letude  de 
la   composition,  et  lobjet   du   sixième    livre.  Ce   livre   doit  traiter   essentiellement    des    styles. 
ou  genres    de    Musique;   mais,  comme    je   n'ai    rien   dit    jusques   alors    sur  la   phrase   et  le    dis- 
cours      mélodique,  ;  ai    cru  devoir    debuter   par    cette    matière.    Apres    avoir    fait    conside'rer.dès 
le  commencement  du  premier   chapitre,  la    musique    comme    un   langage,  qui    a  pour   élement  le 
son    musical,  je   fais    voir    success ivement    comment    le    ton  et   la    durée  qui    en   sont  les  premi- 
cres    modifications,  soumises,  lune    a   la   modalite',  l'autre    au   rhythme,  engendrent,  par    leurs 
combinaisons,  la    syllabe,   le    mot,  la    phrase    et    le   discours   musical:  comment    ces    mèmes  mo- 
difications, ainsi    que    les    autres,  sont    la   source    de   tous    les    effets  ;  comment   ces   effets    ca- 
racterisent    les    styles,  fòrtifient    l'expression,  opèrent    l'action    de    la   musique,    et    sont    le 
germe    des    ide'es;   ce    qui    amene    quelques    re'flexions    sur    l'invention    et    la    conduite      des 
pieces:   réflexions,  qui    terminent    ce    premier    chapitre.  Le    second    traite     de    quelques  res- 
trictions    relatives    a    l'union    du    chant    et    de    la   parole.  J'y   expose    sommairement  les  deux 
systèmes    que    l'on    peut    suivre    dans    le    méchanisme    de    cette    operation,  que    j'envisage     a 
son   tour    sous    le    rapport    de    l'expression,  soit   dans    la    melodie,  soit    dans     l'union      des 
instruments.  Le    troisième    chapitre    est    consacre'    à    faire    connaìtre    tous    les    styles.Je  le 
divise    en    quatre    sections    relatives    à    chacun    des    genres,  que    je    désigne    sous    lesnomsde 
genre    d'Eglise,   de    chambre,  de    theatre,  selon    la    classification    rapporte'e    par    Berardi , 
classification   que    j'ai    enrichie    du    style    instrumentai,  que    cet    auteur    a    neglige,  parce- 
que,  de    son    temps,  il    etait    de    peu    d'importance,  etant    re'duit    a    l'orgue     et     au    clavecin, 
dont    la    musique,  ainsi    que    l'attcstent    les    pièces    de    Frescobaldi,  qui    florissait     a     cette 
epoque,  diffe'rait    mème    peu   de    celle    que    Fon    ecrivait    pour    les    voix. 

Les    maìtres    me    sauront,   j'espère,    bon    gre    d'avoir    rappelle,  et,  pour    ainsi    dire,    fait 
rcvivre    cette    distinction    des    styles,  presqu'entièrement   oublie'e    aujourd'hui,  et,  qui    est     une 
source    inepuisable    de    richesses    et   de    variété,  qu'il    était    d'autant    plus    utile  de  rbuvrir,  que, 
de  nos   jours, ainsi  que   s'en  plaint  le  P.  Martini,  la    musique    semble,  pour    tout   domaine,  réduite, 
au   seul   style  de   théàtre:  ce    qui    produit    une    extrème    pauvrete   et   une   execssive    monotonie. 
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Je     trace      jusques    aux    moindres    subdivisions    de    ces    genres:  j'en    decris    les    caracteres: 

je    donne     les     règles    et   observations    Ics    plus    importahtes,  qui     sont    relativcs     à     chacune~ 
d'elles.    et    j'apporte,  a    l'appui    un    certain    nombre    de    modèles,  dont    la    serie     forme      le 
recueil     immense    qui     se    trouve    a    la    suite    de    ce    livre.    Ce    recueil    comprend     d'abord 
tous    ceux    que    le    pére    Martini    a    rapportes    dans    ses    deux    traites    du    contrepoint    sur  le 
plain    chant    et    du    contrepoint    fugue';  mais    comme    ils    ne    suffisaient    pas,  pour    bien  faire 
connaìtre    tous    les    styles,  j'en    ai     ajoute'    un    grand   nombre    d'àutres,  que    j'ai    choisis    dans 
les    chefs    d'oeuvres    des    plus    grands    maìtres.  J'ai    ete'   dirige    dans    mon    choix   par  les  avis 
de    MT  Cherubini,  dont    la    complaisance    egale    le    profond    savoir,   et    de    MT    Nicolo,  qui.aux 
talens    aimables,  dont  il  a  donne' des    preuves,  joint  une   connaissance    rare  des   principes  et  des 
auteurs .  Jàurais    désire'    en    citer    encore    quelques    autres,  principalement    dans     les     deux 
dernières    sections;  mais    l'etendue    de'jà    immense    de    cet    ouvrage    me    forcant    de     les    sup- 
primer,  j'ai    pris    le    parti    de    renvoyer    le    lecteur    a    la   collection    des    classiques,  que    je 
public,  pour    servir    de    suite    a    cet    ouvrage. 

Ici.se  termine  l' Enseignement  de  la  composition;  et  l'objet  de  cet  ouvrage  se  trouve 
rempli;  mais,  afin  que  le  compositeur  n'ignore  rien  de  ce  qui  est  relatif  a  son  art,  j'ai 
cru  devoir  ajouter  deux  Appendices,  l'un  concernant  la  theorie  physico- mathematique  de 
la  Musique,  l'autre,  renfermant  une  esquisse  historique  des  progres  de  la  composition. 
L'c'tude  du  premier  le  mettra  a  portee  d'entendre  toutes  les  questions  de  ce  genre,  et 
d'apprecier  le  de'gre'  d'utilite,  dont  cette  sorte  de  recherches  peut  ètre  a  la  composition. 
L'autre  lui  presenterà  un  tableau  en  mème  temps  instructif  et  agre'able,  et  qu'il  serait 
interessant  de  voir  de'veloppcr:  ce  que  j'espere  pouvoir  faire  quelque  jour,  sur  un 
pian    beaucoup    plus    etendu. 

Si     l'on    a    bien    saisi     tout    ce    qui     pre'cede  ,  et  ,  si    l'on    a    bien    presente    a    l'esprit  la 
serie    d'idèes    que    nous    venons    d'ètablir ,  non    seulement    on    verrà     clairement     enquoi 
consiste     la    composition    musicale  ,  mais     mème    on     reconnaitra    que    cet    art ,  repute' jus- 
ques   a    pre'sent    comme    si    difficile ,  offrantainsi  que  tous    les     autres    un    enchalnement 
bien   gradue'    d'e'tudes.on    a    droit   d'esperer.en    parcourant     successivement    tous  les  de'grés, 
d'arriver    sans    peine     et     sans    effort    au    sommet    de    la    science.    Le     compte  que  je  viens 
de    rendre    prouve ,  qu'après    en    avoir    trace,  le    pian  ,  je     l'ai    execute    d'une     maniere, 
qui  ,  ve'ritablement ,  ne     peut     rien     laisser    a    desirer.     Car  ,  si     l'on     excepte     un      petit 
nombre     d'objets     livres      a     l'arbitraire  ,  et     sur     lesquels     je     n'ai     mème     presente     mes 
idees    qu'avec     prc'eaution    et     reserve,   j'ai  ,  sur     tous     les     points ,  rapporte',  avec    le    plus 
grand    soin  .  la     doctrine    de    l'Ecole    tcxtuellemcnt     extraite     d'e'crits     didactiquès ,  dont 
le    merite    et  'l'autorite     sont    universellement     reconnus  ,  et    partout  ,  a     l'appui     comme 
à    Teclaìrcissement    des     prc'ccptes  .  j'ai     presente'    des     ouvrages     des     plus     grands    compo- 
siteurs.que    tous     Ics     maìtres     declarent    ètre     ce     qu'il    y    a     de     meilleur      en     chaque 
genre.    Que     peut     on    de'sirer     de     mieux  ?    et    concoit  -  on     rien    qui     soit    plus     capable 
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d'enflammer      le     zè.lc     d'un     jeune     compositcur ,  que    de     se     voir     lance'     sur    une     route  , 
facile,  dont    il    appercoit     la    direction     et    le    terme ,  et    sur     laquelle    il    se     sent     soute- 
iiu     par     Ics     principes     Ics     plus     solides.et    guide'    par    les    modcles     les     plus     parfaits. 

Après     avoir    ainsi    rempli    la    tàche    que     je    m'étais     imposce.il    ne     me      reste      plus 
qu'à     te'moigner     ma    reconnaissance    envers    toutes     les     personnes  ,  qui    ont      bien      voulu 
m'encourager    et     me    seconder    de     quelque     manière    que   ce   puisse  ètre.  Je  rendrai      donc 
avant     to'ut    graces     à    Notre     Auguste     Empereur  ,  qui  ,  vivifiant    par    l'universalite 
de     son    genie    toiltes     les     parties    de    son    vaste     empire     et    toutes     les      branches     de 
l'administration    dont    il    est    le    re'gulateur     suprème ,  a    daigne'     jeter     sur     moi      un     de 
scs    regards  ,  et     qui     en    me    permettant    de    publier    cet    ouvrage     sous     ses     auspices.et 
en    le    destinant    à    l'usage    des    Ecoles     Nationales ,    m'accorde    un    encouragement    auquel 
j'osois     à    peine    aspirer,    A  tous    les     Souverains  ,    Princes,    Grands     et    Magis-trats  ,  qui 
m'ont    honore'    de     leur     protection,    Au    Conservatoire    de    France,  qui     a    bien    voulu  ac- 
cueillir     mes      travaux   et    concevoir     l'espe'rance     qu'il     seraient  utiles-  a     l'instruction    Mu- 
sicale,   Aux    Compositeurs     distingue^     qui     m'ont     eclaire     de    leurs     avis    et     soutenu    de 
leurs     suffrages ,    A     MM?    les    Souscripteurs  ,  enfin ,  qui    m'ont    honore'    de    leur     confi- 
ance.et    qui     ont     eu    la    patiènce    de     supporter    des     retards     trop    longtemps  prolonge's, 
et     que    leur     excessive     complaisance     rend    de     plus     en     plus      difficiles  a      excuser. 

Puisse  tant  de  bienveillance  ètre  dignement  reconnue  !  Puissent  tant  d'espe'rances 
ètre  parfaitement  remplies  !  L'assurance  que  le  succès  pourra  lui  seul  m'en  donner 
sera  la  re'compense  la  plus  flateuse  de  mes  efforts ,  de  mes  sacrifices  ,  et  l'ex- 
hortation  la  plus  decisive  a  re'aliser  des  entreprises  plus  grahdes ,  et  s'il  se  peut, 
plus    utiles     encore. 

A . CHORON. 
Paris    ce   9    Decembre     1808 . 


(Le      Sonjraaire      des       Matieres      se      trouve     a      la      fin     du      troisieme      volume  .) 
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CH^PITRE  PREMIER 

De<r  Intervalles A  de  &u7\?prmt  waìejP/vjtrriéàis-,  efide  Zeta  <  r  <  \7</7/e<r,    . 

Quoiqu'à  proprement    parler,  la  connaissance    des   intervalles    appartienile     aux    premieres    de 
finitions    de  la  Musique  ,  néanmoins,  còmme   ils   sont    les  éléments   de  toute  composition  ,  etqu'il   est, 
a  raison  de  cela,  nécessaire   que  le   lecteur    ait    sur    cet   objet    des    notions     claires    et    précises,  je 
crois    devoir    les  rappeller   ici,et    meme  en    traiter  avec    quelque    étendue  .  Je    parlerai    donc    da  - 
bord   des    intervalles   en  general  :  J'examinerai    ensuite     chacun    d'eux  et  leurs  différentes  espèces; 
j'en  ferai  connaitre  les  propriéte's    relativcment    à  la    melodie  et  à  lliarmonie  ;   je  traiterai  des   sig-nes 
par  les   quels    on   les  represente,  et   de  la  maniere  .  dont  on   doit   les    employer. 


8.1  DES  INTERVALLES  EN  GENERAL. 

L'Intervalle  est  la  distance    d'un  son   à  un   autre  plus    grave  ou  plus    ai  gii  .  Cette  distance   se  mesure 
en  dégrés  de  l'Echelle    diatonique,  et   c'est  le  nombre  de    ces    dégrés  qui  sert  à  nommer V intervalle. 

Lorsque  deux  notes    sont    sur  le  mème  dégre',il  y  a  unisson  (ex.i.)  Lorsqu'elles  diffe'rent  d'un  dégre,l  in- 
tervalle s'appelle  seconde  (ex.2)  il  s'appelle  Tierce, 
quand  elles  différent  de  deux  (ex  3 .)  Quarte,quandelles 
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différent  de  trois  (ex.4.)  Quinte, quand  elles  différent 
dequatre  (ex.S.jel  ainsi  de  suite.jusques  à  l'Octave- 

En  continuant  de  la  meme  maniere  depuis  1  Oc- 
tave  (i)on  obtiendra  la  neuvième  (2)  la  dixieme  (3)  "ÌB[o      -^-e1 

ini  i         2 

laonzieme,  (4)  la  douzieme  ,  (5)  latreizieme    (fi) 

la   quatorzieme     (7)    et    la    quinzième    011     doublé     Òctave     (V)  .   En    continuant    encore     au     delà     de 

(l6"3)  t.LT. 


f 


-e- 


la  doublé    Octave,    on    aurait    la    seizième,    la  dixseptième,  la  dixbuitieme,  et    ainsi    de    suite,  dans 
tnute    l'ètenduè  du    système  . 

On  appelle  intervalles  simples  tous  le?  intervalles  compri?  dans  la  premiere  octave:  red'ottbles , 
1  octave  et  tous  les  intervalles  qui  sont  compris  entre  elle  et  la  doublé  octave:  triples,  la  doublé  octave  ettous  ceux 
qui  sont  compris  entre  elle  et  la  troisieme  octave  Se.  Les  intervalles  doublès,  triples  Se.  sonlappcUcsintcrv'^compos'!' 

On  compte  ordinairement  les  intervalles  du  grave  a  Vaigli ,  principalement  dans  fharmonie,  où  tout    se 
rapporte  a  la  basse;  neanmoins,  on  a  souvent   lieu  de  les  compter  de  1'aigu  au  erave. 

Les  intervalles   sont  deux  a  deux  complément ,  l'un  de  l'autre  a   l'octave  ;  c.a.d.  qn'en    les    aioutant 
jconvenablement    deux  a  deux,leur   somme  donne   l'octave  .Les   exemples    suivants  prouvent   cetfe    pro- 
position  .   Yoyez  dabord{ex.A  VDeux  notes  étant 
àia  dista nce  d'octave  l'ime  de  l'autre,  si  la  plus 
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grave  procede  par  umsson,et  que  la  plus  aigue  des 
cende  d'octave,  on  tombera  sur  le  mème  deVre-ce      ^ 
qui  est  evident  (ex.u)  si  la  plus  grave  monte  de  se-  IQ 
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conde,et  que  la  plus  aigue  descende  de  septième,on  T>-i'li  V-A^  *>■*<*  D-de  s  D-de+  D'*°  :i  D'<1'"! 
tombera  surlemème  de'gre  (ex.2)et  ainsi  de  suite  .  Éexemple  R  fait  voir  la  meme  chose,en  sens  inverse  e.  a.d. 
que  si  d'une  note  quelconque,on  procède  par  unisson,et  que  lbn  monte  ou  que  l'on  descende  d'octave  ,les  deux 
dernières  notes  se  trouveront  en  octave  (ex.i)  si  Fon  monte  de  seconde,et  que  lbn  descende  de  septième,Ies 
deux  dernières  notes  se  trouveront  en  octave  (ex.  2)  et  ainsi  des  antres  .  De-là  vient  que  l'on  regarde  Gom- 
me synonimes  chacune  a  chacune  les  expressionsderr.onter  de  seconde, ou  descendre  de  septième  ■  mon- 
ter  de  tierce  ou  descendre  de  sixte  :  monter  de  quarte,  et  descendre  de  quinte  ,  et  rèciproquement  .  L'u- 
nisson  et  l'octave  descendante  ou  ascendante    se  prennent  l'un  pour  l'autre, quant    à  l'harmonie. 

\\  2..DES     DIVERSES     ESPECES      D'UN    MEME    INTERVALLE 

Un  intervalle  peut ,  en  comprenant   toujours    le   mème   nombre   de  dègrès,et  par    consèquent,  on  con- 
servant  toujours  le   mème    nom  ,  avoir  des  valeurs  très  diffèrentes  ,  a  raison,  soit  de  sa  position   dans   l'è  - 
chelle,soit  des  alte'rations     que    peuvent   èprouver  les    notes   qui  le  composent . .  Nbus  allons    examiner 
ces  diverses  valeurs,en    suivant  l'ordre   des   intervalles. 

1?  De  l'Unisson    , 

Nbus    rangeons    l'unisson  parmi   les  intervalles ,  quoiqu'un    grand    nombre  d'Auteurs    lui  refusent 
ce  titre  :    cette    dispute    n'est  d'aucune   utilite,  et    nous    n'insisterons  pas  là  dessus  .  . 

L'unisson  ne  parait    guères    susceptible  d'admcllrc   de  varièlès  ;  cependant 
quelques   Auteurs   en  ont  distingue  trois  ,  savoir:  i°l'unisson  proprement  dit  ;  c'est     -  j^-,   '  '       ,,-'--       ,.  3 
celui  dont  les  deux  notes    sont  sur  le   mème  dègre,  sans  aucune   altèration  qui  ne      fctn£rrrr±i_  — _1L_ 
soitcommune  a  toutesles    deux  (ex.i)  2?  l'unisson  superflu  011    augmenle,  dans     le- 

quel  la  dcrnière  note   est  affectèe   du   signe    d'elevation    (ex  2)   3°  l'unisson    difninuc,  dans    lequel    la 
derniere  note  est  affectèe  du   signe    d'abaisscment     (ex.  3)   ces  deux  dernières   espèces  se  pratiquent 
en  melodie  dans  le  erenre    Cbromatique   .    Elles  peuvent    mème  avoir   quelquc    fois  lieu  dans  1  harmonie , 
au  moyen  de  certaines    precautions ,  comme    on   le  verrà    dans   la   suite  . 
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1  De  la  Seconde, 

On  distingue    quatre   sortes  de  seconde:  I?  la    seconde  majeure, formée 
d'un  ton  entier.'soit  majeur,  soit  mineur  >  (ex.i .)  II?  la  seconde  mineure,  forme'e    . 
d'un  demi  ton    (ex. 2.)  III!  la  seconde  superflue  ou  augmentée,  formée  d'un  ton  II  IU1  ^  rr\ 
et  demi  que  l'on  pourrait  appeler   seconde  maxime,  cn  rétablissant    la  déno- 

mination  dont  les  anciens  faisaient   un    usage    analogue   (ex  .3)  IV?  et  enfin  la  seconde  diminue'e  inter- 
valle qui  appartient  au  genre  enharmonique.et  qui  serait  mieux  de'signée  du  nomde  seconde  minime  (ex. 4) 
la  pratique  et  la  théorie  se  réurtissent   pour  nous   apprendre  que,  dans  eette  espèce,la  note  qui  occupe  le 
plus  bas  dégré  est  en  effet  la  plus  éleve'e  (voyez  les  appeijdices   à  la  fin  du  troisième   volume  .) 

'3  De  laTierce  . 

On  distingue  quatre  especes  de  Tierces  I?  la  Tierce  majeure,  appellée  par  les  anciens  Diton,  parcequelle 
est  formee  de  deux  tons   (ex.  l\  II?  laTierce  mineure(semi-diton)    forme'e  d'un 
ton  et  d'un  demi-ton    (ex  2  j  III?  la  Tierce  superflue  ou  augmentée,  que    l'on 
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pourrait  appeler  Tierce  maxime, forme'e  de  deux  tons   et   demi    (ex.  3)   rv!la    <M  p 
Tierce  diminue'e,  que  l'on  pourrait  appeler   Tierce   minime,  forme'e  de    deux 
•  demi  -tons,  et  que  quelques  auteurs  ont  appele'e  improprement  Tierce  d'un  ton  . 

4  De  la  Quarte. 

Il  y  a  trois   sortes  de   Quartes- :    I?  la  Quarte  juste  ou  Quarte  proprement   dite, 
(Diatessaron)   composée   de  deux  tons  et  demi  (ex.  ij  n?la  Quarte  majeure,  autre  = 
ment  dite   superflue  ou  augmentée ,  (ex.  2 j  la  premiere  de  ces    dénominations     est    t  E)  j 
evidemment  la  meilleiire,  parcequelle  peint  toujours  bien  letat  absolu  de  l'intervalle: 

la  seconde  denomination.au  contraire,ne  signifie  rien.et  la  troisième" n'est  vraie  qu'accidentellement.  Cet 
intervalle  s'appelleaussì  triton.parcequ'il  est  compose  de  trois  tons  III  ?  la  Quarte  mineure  ou  diminuée  , 
composée  d'un  ton  et  de  deux  demi-tons  (ex. 3  .) 

5  De  la  Quinte. 

Oncompte  trois  especes  de  Quintes .  1?  la  Quinte  juste  ou  quinte  proprement   dite   (diapente)  compo- 
sée de  trois  tons  et  demi  (ex.i)  cet  intervalle  est  le  renversé  de  la  Quarte  juste  II?  la  Quinte  mineure  (semi 
diapente)  autrement  appelée   faus se-Quinte  ou  Quinte  diminue'e  .  De  ces  deux  derni  - 
eres  dénominations  ,  la  premiere  est  tout  à  fait  vicieuse.la  seconde  n'est  vraie  qu'ac 
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cidentellement-.Get  intervalle  est  compose  de  deux  tons  et  deux  demi  tons  ■  c'est    le     JBffi 

.  ,    .  ..  "  -         ,        ini 

renversé  de  la  Quarte  majeure   (ex.  2)  ni  ?  la  Quinte  majeure,  autrement    appele'e 

Quinte  superflue   ou    augmentée  (ex.  3); cet  intervalle  èst  compose     de  trois  tons  et  de  deux  demi-tons; 

c'est  le  renversé  de  la  Quarte  mineure. 

6  De  la   Sixte. 

Ilya  quatre  sortes  de    Sixtes  .  I?  la  Sixte   majeure   (hexacorde    majeur)    composée    de  quatre  tons 
et  dun  demi  ton  •  renversement  de  la  Tierce  mineure  (ex. i)n?la  Sixte  mineure 
(hexacorde  mineur)  composée  de  trois  tons  et  deux  demi-tons  ;  renversement^ 
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de  la  Tierce  323ÉSe  (ex.  2)  in?  la  Sixte  superflue  ou  augmentée  ,  qui  serait     EBE 
mieux  appelee  sixte   maxime,  composée  de  quatre  tons  et  deux  demi  -tons  ; 

ien\crsement  de  la  Tierce  minime  ou  diminue'e  (ex  .  3  )   iv?  la  sixle  diminue'e    ou  minime,  composée  de 
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Jeustons  et   troisdemi-tons  ,  renversement  de  la  tierce  maxime  ou  superflue  (ex  4}|=: 

7  De  la  Septieme  =]^:' 

Ily  aquatre  sortes  de   Septiemes  1°  la  Septieme  majeure  (heptacorde  maj.j 
composee  de  cinq  tons  et  un  demi-ton,  renversement  de  la  Seconde  mineure  (ex  i  )    j 
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11° la  Septieme  mineure, composee  de  quatretons  et  de  deux  demi-tons,renversementttg^F 
dela  Seconde majeure  (ex.  a)in.la  Septieme  diminnee  ou  minime  composee  de  deux 
tons  et  trois  demi-tons,  renversement  de  la  Seconde  maxime  ou  superflue  (ex.  3)    ,v  '  et  enfin  la  Septieme 
superflue  ou   maxime,  inusitee,  et  qui  serait  le  renversement  dela  Seconde  minime  oudiminuee    (ex.  4) 

8  De  rO'ctavé 
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L'Octave  a  trois   espèces  ,  comme    l'unisson    dont   elle  est  le  redoublement  ; 
I.  l'Octave    piste  II .  l'Octave    superflue  ou  augmentee    in  .  l'Octave    diminuée: 

vovez   les   exemples. 

Les  mèmes   considerata     s'appliquent   aux   autres    intervalles  redoubles,  quanta     leur  constiti,  - 
tion  ;  la  difference  qui  existe  entre  eux/quant  a  leur  emploi  ,  appartient  a  l'étude  de  l'harmonie  . 

M  3    MELODIE  ,  HARMONIE  ,  CHANT  . 
Un  intervalle  quelconque  peut    etre  employe  de  deux  manieres  .L'on  peut  faire  entendre,  l'uti   apres 
l'autre.les  deux  sons  dont  il  est  forme;  Il  devient  alors   l'element  de  la    melodie  ,  qui  n'est  autrV  chose' 
qu'une  suite  de  sons  entendus    l'un   apres  ì'aùtre .  si  1  bn  fait,  au  contraire,  entendre  les  deux  sons   a  la  fois  , 
ilproduitun  accord;  et  dans  ce  cas.il  devient   l'element  de  l'harmonie,  qui  n'est  autre  chose   qu'une 
succession    d'accords , ,  ou  la  réunion  de  plusieurs   melodies  qui   s'accordent  entre    elles. 

Ouelque  soitle  genre  d'une  composita    Musicale  ,  elle  doit  offrir   a    l'esprit  un  sens  unique  et  precis, 
d'un  caractère  marque,  sans  lequel  elle  ne  serait  quW  vaine  suite  de  sons.   Ce  sens    unique  est  ce  que 
l'on  appelle  le    CHANT  .  Ce  chant    peut    ètre  produit  de  plusieurs   manieres  :  ou  bien  il  est  tout    enher 
dans  une    seule  partie,  comme  il  arrivedans  les  pieces  non   intriguees,  telles  quo  solos    et  concerie*   de 
voix  ou  d'instruments  :    ou  hien  il  resuite  de  toutes  les  parties  qui  dominent    successivemen^comme  il 
arrivedans  les  pieces  intriguees,  telles  que  fugues  ,  grands   choeurs   ftc  .    Mais,  dans  tous  les  cas.ee 
sens  unique,  ce  chant  doit  avoir  les  qualites    que   nous    avons   marquees    plus    haut  ,  la  nettete    et  le 
caractere . 

«4EMPL0I     DES      INTERVALLES. 

par    rapport    à  là   Melodie. 

Tous  les  intervalles  ne  sont  pas  egalement   susceptibles    d'ètre  employes   en  melodie  dans  tous    les 
r'styles    Dans  le  stvle    A   CAPELLAle  plus  severe  de  tous,  on  ne  peut  employer  queles  suivants:  la  secondema 
jeureetmineureja^ercemajeureet  mineure,  la  Quarte   juste  ■  la   Quinte  juste,  la  Sixte  mineure  et   l'Oc- 
tave juste      Tous  les  au.res  intervalles  simples  y   sont    defendus  ,  aussi    hien   que  ceux  qui  excedent  les 
limite*  de  l'Octave.  Ces  prohibitions  fondees   sur  la  difficulte  d'intonation    s'appliquent  plus  ou  mo,ns 
aux  styles  qui   n'employent  pas  les  Instruments  ,  mais  on  n'est  point   oblige  de  s'y  soume.f  e  dans  ceux 
qui  les"  admettent.et  dans  ceux  où  le  gout  et  l'expression  doivent    seuls  regler    1  emploi    des  moyens. 
Cette   distinction   est    fort  importante  ,  et  ,1  convieni  d  autant    mieux   dela   rappcler,  qu 'elle    a    eie 


depuis  longlems    negli gée,  et  que  faute  d'y  avoir  égard, des   éqtiyains  estimablés   dailleurs   ont5 
géneralement  proscrit  ces  prohibitions  comme  des  loix   surannées 

\\5    DES   INTERVALLES  PARRAPPORT  À  L'HARMONIE 

ou    des    Consonan  ces  et  des  Dissonances 

Nous  avons  de'ja  dit  que  si  l'ori  fait  entendre  a  la  foìs  ]es  deux  sons  qui  forment  un  inter= 
;yalle,  il  en  re'sulte  un  accord.Tous  les  accords  n'affecteront  pas  l'oreille  de  la  mème  maniere  .  Les 
uns  luicauseront  une  sensation  plus  ou  moins  agréable.les  autres  un  de'plaisir  plus  ou  moins  vif .  I.es 
premiers  sont  produits  par  les  intervalles  consonants,  et  les  autres  par  les  intervalles  dissonants;. 
et  l'on  appelle  proprement  consonance  la  note  qui  forme  avec  uneautre  un  intervalle  consonant.et 
dissonance,  celle  qui  forme  un  intervalle  dissonant;  mais  les  termes  de  consonance  et  de  dissonance 
s'appliquent  souvent    aux  intervalles  mème  .  •     — 

Les  Auteurs    de  tous  les  temps  ont  été  très  partage's    sur  lenumération  des  consonances  et  des 
dissonances.   L'opinion    la  plus  géneralement  recue  dans  les  Écoles  range  parmi    les   consonances, 
Ja  Tierce,  la  Quinte,  la  sixte  et  l'Octave,   et  parmi  les  dissonances, la   Seconde  ,  la  Quarte, la  Septieme 
et  la  Neuvieme  :  et  comme  presque  toutes  les  règles  de  pratique  sont  établies     sur  cette  division,nous 
devons  la  rapporter  ici,  et  nous  invitons  mème  le  lecteur  à  la  remarquer  et  à  la  retenir  ;  mais    nous  obser . 
.verons  en  mème  temps  qu'elle  manque  de  précision   et  d'éxaclitudejcar  i?elle  ne  détermine  point  assez 
clairement  la  nature  barmonique  des  divers  intervalles  .  2?  elle  range    gène'ralement    parmi  les    disso  . 
-nances    un   intervalle  qui  s'emploie  continuellement  comme  consonance,  jeveux  dire  la  Quarte  .    On 
obtiendrait  une  division  harmonìque  des  intervalles  beaucoup  plus  exacte,en  regardant  comme  inter. 
-valles  consonants  tous  les  intervalles  disjpints , leurs  redoublés  et   leurs  renversements  , et  comme  unique 
dissonance  l 'intervalle  conjointfc.  a  .  d  jla  Seconde  ;    son  redoublé  (la  Neuvième)  et  son  renversement 
Cla  Septieme)  Mais  sans  entrer  ici  dans  aucune   discussion    sur  cette  matiére  ,  j'observerai  queletude 
generale  et  détaillée  del'harmonie  peut  seùle  donnei-   des  notions  exactes  sur  la  nature  des  consonan- 
ces et  des  dissonances;cJest  pourquoi,je  renvoie   aux  chapitressuivants,où    ces    objets    seront  traite's 
a   fond  • 

Parmi  les  consonances,  il  y  en  a  deux,  la  Quinte    et  l'Octave,  que   l'on  regarde  comme   parfaites, 
parcequelles    ne  souffrent  pas  la  moindre  alteration  ;  les  deux  autres,  au  contraire , e.  a. d  .  la  Tierce 
et  la  sixte.soit  majeures;  soit  mineures  comportent  des  intonations   moins  pre'cises,  sans    cesserd'ètre 
agréables  ;  par  cette  raison,  on  les  appelle  consonances   imparfaites  •. 

Les  dissonances  se  divisent  en  dissonances  propres  et  en  dissonances  impropres .  Les  premie'res 
sont  celles  qui  sont  soumises   a  la  préparation  ;les  autres  n'y  sont  point  soumises.maisexigentseulement 
une  résolutìon-,  c'est  ce  que  l'on  va  voir.quand  nous  parlerons  dela  marche  des  consonances  et  des 
dissonances  '/'Mais   nous   nepouvons  en  traiter  sans  avoir  auparavant  explique'  les   mouvements. 

SS  jS     DES     MOUVEMENTS 

On  entend,en  matjlfg.de  contrepoint, par  le  terme   de  rftouvement,la  marche  des  parties  comparées 
lune  a  l'autre.  On  distingue    trois   mouvements  :  le  mouvement    semblable,  le  mouvement  oblique 
et  le  mouvement  contraire  . 
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iLe  monvement  semblable  a  lieu,  lorsque  les  deux  parties  montent 
et  descendent  en  mème  tems  .  C'est  le  plus  faihle  des  trois  mouvements; 
ìlfaut  peu  Vemployer  dans  le  Style  sevère, surtout   a   deux  parties. 

Il  Le  mouvement  oblique  a  lieu, lorsque, lune  des  parties  restant 
sur  le  mème  degrè,  l'autre  monte  ou  descend:  ce  mouvement  vaut  mieux 
que  le  precedent . 

Ili  Le  mouvement  contraire  a  lieu, lorsque  l'ime  des   parties    monte, 
pendant  que  l'autre  descend: ce  mouvement  est  le  meilleur  de  tous. ìlfaut 
beaucoup  Vemployer  dans  la  Composition    à  deux  parties.et  dans   toute 
autre  sorte  de  composition, entre  le  dessus  et  la  basse  . 

U7DISPOSITIONET  MARCHE   DES    CONSONANCES.  , 

Pour  employer  les  consonances  de  la  manière  la  plus  avantagense.il  faut  savoir  comment  il  convient  de 
les  piacer, et  comment  elles  doivent  se  succeder. 

Ily  a  certaines  limites  qu'ilfaut,en  generarne  point  excèder.silbnveut  quel'harmonie  prodmse  ^ 
un  bon  effet .  Ainsi,lbn  ne  descend  communément  pas  au  dessous  duSol  de  la  seconde  Octave  du 
Clavier,et  Von  ne  s'elève  pas  au  delà  de  la  Triple  Octave  de  ce  mème  Sol,du  moins  dans  la  com- 
position vocale  et  "dans  l'accompagnement  sur  le  clavecin  et  sur  l'Orgue.Mais  outre  cela,il  faut 
avoìrsoìn  de  ne  pas  piacer  trop  bas  les  consonances:  par  exemple.la  Tierce  ne  doit  pas  descendre  i 
audessoùé  du  second  Ut  du  clavier.efla  Quinte,  au  dessous  du  seconcl  Fa;lY)ctave  se  place 
partout  .. 

L-a  règie  fondamentale  de  la  succession  des  consonances  est  de  ne 
point  fairc  deux  consonances  parfaites  de  suite  par  mouvement  semblable; 
les  deux  Octaves  sont  dèfendues,  parce  qu  elles  neproduisent  aucun  effet, 
(ex.i)  les  deux_Quintes,parcequ 'elles  en  produisent  un  tres  mauvais  (ex. 2); 
Decette  règie  on  dèduit  les  quatre  suivantes.. 

iT'Règle.D'uneconsonance  parfaile.il  faut  passer  à  une  consonance  parfaite  par  mouvement  oblique  ou  contraire. 

nf  Regie. D'une  consonance  parfaite  a  une  imparfaite,  on  peut  passer  par  l'un  quelconque  des  trois  mouvements . 

Hi!Regle.D  une  consonance  imparfaite,  il  fedt  passerà  la  consonance  parfaite,par  mouvement  oblique  ou  contraire. 

rvfRègle.D  une  consonance  imparfaite  àune  imparfaite.on  peut  passer  par  l'un  quelconque  des  trois  mouvements'. 

Ces  quatre  Règles  peuvent  elles  mème  se  réduire  a.  la  règie  suivante:  toute  consonance  parfaite  doit  ètre 

attaque'e  par  mouvement  oblique  qu  contraire, -les  consonances  imparfaites  peuvent  ètre  prises  par  l'un  quelconque 

des  trois  mouvements  .  La  raison  pour  laquelle  on  doit  attaquer  les 

consonances  parfaites  par   mouvement    contraire  est  que,dans  le  ^-v 

mouvement  semblable,  la  diminution  donnerait  deux  Octaves   ou 

deux  Quintes,(ex.i.2)cequi  ne  peut  arriver  en  employant  le  mouve 

ment  contrarre  (ex. 3  .  +J  . 

egrègie, néanmoins,soufTre  quelqucs  exceprions  comme  on  le  verrà  par  la  suite 
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U  .8.  DISPOSITION     ET    MARCHE     DES  „  BIS  SOSTANO  ES 


Les  dissonances  s'employent  dans  l'harmonie  de  deux  manières  i?par  transition  ou  passage.aux  temps 
faibles  de  la  mesure  2?comme  notes  essentielles,  aux  temps    forts  de  la  mesure  . 

l?T.ès  dissonances  de  passale  sont  soumises  à  cette  loi.que  si  Fon  place  deux  notes  devaleur  moindre contre 
une  note  de  valeur  doublé,  corame  deux  blanches  contre  une  ronde,  ou  deux  noires  contre  une  bianche. &c  Uà 
premiere  doit  ètre  consonante,  la  seconde  seule  peut  èlre  dissonante;  si  l'on  place  quatre  notes  de  valeur 
moindre  contre  une  note  de  valeur  quadruple,  comme  quatre  noires  contre  une  ronde.ou  quatre  croches 
contre  une  bianche,  la  premiere  et  la  troisieme  devron-t  ètre  consonantes  ,  la  deuxième  et  la  quatrième 
pourront  ètre  dissonantes  a  volonté:  comme  on  Ve 
voit  dans  les  exemples  suivants^où  nous  avons  marquc..         .         ■  .       -,— ,   i  .       11    J    1     I      I    1 


d'un(c)leF   notes  consonantes,  et  d'un(d)les   notes      'M~ 
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Ces  dissonances  ne  peuvent  'point  se  pratiquer 
par  saut,soit  en  montani,  soit  en  descendant,et  les  notes, 
qui  procedent  par  saut,doivent  ètre  consonantes  . 
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Larèglegénérale  souffre  nèanmoins  deux exceptionsXapremière est  que  si  une  bianche  est  suiviededeux 
noires,  ou  une  noire  de  deux  croches,la  première  de  celles-ci  peut  ètre  dissonante,  pourvu  quelle  n'aille  pas 
par  saut  (ex.  ì)  la  seconde,  que  dans  lecas  de  quatre  notes  pour  une.la  consonance  peut  quelque  fois   se 
piacer  au  Ben  de  la  dissonance.et  réciproquement;  c'es^ce  que  l'on  appelle  note  chariffée   (ex .  i)  . 

L'exemple  troisieme  fait  voir  qu'il  ne  faut  point  employerces  sortes  de  dissonances  a  de'couvert ,  soit 
en  montant,  soit  en  descendant.  Ces  notes  sont  marquées  d'un  aste'risque  .+  comme  vicieuses  . 
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Enhn,il  peut  arriver  que  les  dissonances  de  passage  s'employent  mème  au  frappé  et    sur   les    bons 
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*  temps  de  la  mesure-,mais   cette  licence  n'a  lieu  que  dans  le  Style  libre,  et  les  exemples    en   sont  assez 
multipliés,  sams   qu'il  soit  besoin  d'en  parler  lei  . 

U    On.peut  rapporter  a  l'emploi  des  dissonances  de  passale  ce  que l'-on  appelle^nharmonie^nticipation, 
L'anticipation  a  lieu  ,  lorsque  deuxparties  marchant  diatoniquement 

en  consonance,par  mouvement  semblable  (ex.i)  lune  d'elles,dans  fj- —  ,fc :^br^~Ì=Ì~77"rfÌL Tjj^^^ 

la  seconde  moitié  de  la  mesure.abandonne la  consonance  actuelle, 
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pour  passer  à  la  consonance  suivante,et  forme,  par-la,  sur  cette 
seconde  moitié  de  la  mesure.une  dissonance  de  passage,  qui 
redevient  ensuite  consonance  dans  la  premiere    moitié  de    la 

mesure  suivante  (ex .  2) 

in.  Ilarrivela  mème  chose  ,  mais  en  sens  contraire,  lorsque  deux  parties  marchant  en  consonance ,(1) 
lune  d'elles  au  lieu  de  suivre  l'autre, reste  enarriere/2) 
et  forme  ainsi, pendant  le  premier  temps.de la  mesure, 
une  dissonance, qui, dans  le»Second  temps,se  resoutsur 
laconsonance  qu'elle  retardait.  c'estdecette  maniere 
que  se  pratiquent  les  dissonances  au  temps  fort  de 
la  mesure  .  On  voit  par-  là  que  ces   dissonances    ne 

sont   véritablement    que   des    retards    de   consonance'.    Ces    retards     peuvent    se  fai  re    en  toutes 
sortes  de   sens,  mais    on  ne  considere     ordinairement  que  ceux  qui  se  font  en  descendant  diatoni- 
quement  ;  encore    ne    considere- t-on    qu'un   petit    nombre    d'entre    eux  .    Nous    nous  conformons 
ici  a  cet   usage  :    d'autant  plus    qu'il  est  facile  d'étendre  les    considérations      que      nous     allons 
présenter.et    que    l'on    en    aura    mème   fréquemment    l'occasion  dans    la  suite   de  ce  traile. 

CelaTosé,on  distingue  dans  l'emploi  de  la  dissonance  au  temps  fort  trois  circonstances 
remarquables  ;  la  préparation,  la  percussion  et  la  «solution  ,  qui,  comme  on  va  le  voir.sontdes 
conse'quences  immédiates    de  sa  nature-.- 

La  préparation  consiste  en  ceque  la  note  qui  forme  dissonance,  doit  avoir  été  entendue  corame 
consonance  dans  l'accord  précédente  cela  ne  peut  ètre  autrement,puisqu'elle  n'est  autre  chose  que 
laprolongationdecette  consonance  elle- mème  ;  la  percussion  consiste  dans  l'emploi  meme  de 
la  dissonance  qui  doit  toujours  avoir  lieu  sur  le  premier  temps  de  la  mesure  ;  enfin  la  résolution 
consìste  enee  que  la  partie,  qui  était  prolongée,  aille  prendre  la  note  qu'elle  relardoit.et  cette 
résolution  se  fait  le  plus  souvent   en  descendant   diatoniquement. 

Nous    avons    déja  dit  que  l'on  comptoit    communément     quatre   dissonances ,  savoir;  la    séptiéme; 
laneuvieme.la  quarte  ou  onziemé'.et  la  seconde.Ce  serait  ici  le  lieu    d'en  examiner    la  nature.de  faire 
connaitre  les  manières   les  plus    usitées    de  les    préparer.de  les  accompagner  et  de  les  résoudre; 
mais  corame  tout  ce  que  nous  pourrions    dire  a  ce  sujet  serait  incompletet  raèmefaux,  le    lecteur 
n'ayant  point  encore  acquis  des  notions  suffisantes,  nous  le  renvoyons  aux  chapitres  suivants  où  cette 
mat.ère   sera  traitée  avec  toute  la  justesse  et  l'etendue  désirables  .  Cependant,  ceux    de  nos   lecteurs, 
qui  jugeront   à   propos    de    savoir  ce  que    l'on,  enseigne    et   ce  que  l'on    pratique     communément 
en  cette  partie,peuvent   jetter  un    coup  d'ocil  sur  les -ba^ses  chiffrées  comprises  dans    les    exemples 
qui   sont'a  la   suite  de  ce   premier  livre,  sous   les  numéros  n  a  34,  et  au  Chapitre  V.  SS  1- 
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.  .   «    9    DES     RELATIONS     . 

Par  le  terme    de  Relation  qui  n'a  pas   encore  e'te'  défini ,  on  entend  l'intervalle  qui  _,.  '      f?, 


ff^ 


■  se  trouve   entro    la    note   prise  par  une  partie    et    la   note  quitee  par  une  autre.-ainsi 
dans  l'exemple  ci  contre  ,  la  premiere   note  de  la  partie  infe'rieure  est    en    relation 
de   Sixte  avec   la    seconde    note   de  la   partie  superieure  ,  et  la  premiere    note    de 
cette   derniere    partie  est  en  relation  de  quinte    avec    la    seconde    note  de  là  partie 
inférieure 

On  concoit,  d'après  cela.qu'ily  a  autant  de  relations  que  d'intervalles  ,  mais  toutes  les 
relations  ne  sont  pas  egalement  admissibles  -,  celles 
d'Octave  superflue  et  diminuèe  (i.%\  celle  de  quinte 
diminuèe  (3)  et  celle  de  quarte  majeure  ^4  j  sont 
prohibees  ;  en  un  mot;  les  relations  d  Octaves  de 
quinte  et  de  quarte  ne  comportent  pas  d'alterations, 
parce  qu'etant  alterees  ,  elles  font  paraitrefausses  toutes 

les  intonati ons  ;  c'est  pour  cela,  qu'on  les  appelle  fausses-relations  ou  mauvaises  relations. Pouren  mieux 
sentir  le  mauvais   effet.il  suffit  de  repéter  plusieurs  fois  chacun  des  exemples  ci  dessus. 


S\   IO    DES      SIGNES      DES      INTERVALLES 

On  a  imagine'  une  maniere  abregee    d'ècrire  l'harmonie  .  Cette  maniere  consiste  a  ecrire  seulement 
13113886,61  a  piacer  au  dessus  de  chacune des  notes  de  cette  partie  des  signesqui  indiquent  les  intervalles 
qu'ellesdoivent  porter,  Ces  signcs    sont  les    chiffres  et  quelques    autres     caracteres,  que    nous     alloris 
faire  connaitre  . 

Chaque  intervalle  est  représente  par  le  chiffre  dont  il  tire  son  nom  :  les  intervalles  simples 
s'expriment  par  les  chiffres  1.2.  3.  4  .  S  .  6.7.  R  .  les  intervalles  redoubles,  a  l'exception  de  la  neuvT, 
s'expriment  par  les  chiffres  des  intervalles  simples  qui  leur  correspondent  ;  mais  souvent  aussi  l'on 
emploie  les  chiffres  dont  ils  tirent  dinectement  leur  nom,lorsque  cela  est  necessaire, pour  indiquer 
soit  la  distance,oùils  doivent  ètre  de  la  basse,  soit  la  disposition  re'ciproque  des  parties  (voyez  l'ouvrag-e 
de  Mf  Emm.  Bach,  eh  .  1 .  d  22.  et  suivants    .\ 

Lorsque  l'intervalle  doit  ètre  employé  conformement  a  l'etat  du  Système  ,  il  n'est  besoin  d'aucun 
signe  particulier  pour  en  designer  l'espece  .  Un  5  place' sur  la  premiere  du  ton,  dans  quelque  mode 
que  ce  soit  indique  une  quinte  juste  ;  le  mème  chiffre  place'  sur  la  septieme  du  ton, quelque  soitencor 
le  modcannonce  une  quinte  mineure  ou  fausse^  quinte,  sans  qu'il  soit  besoin  dans  ces  deux  cas 
daucune  autre  de'signation  particuliere,  et  ain'si  des  cas  semblables  ;  mais  s'il  survenait  une 
alteration  accidentelle,  qui  ehangeat  l'espece  de  l'intervalle, on  peut  employer,  pour  indiquer  cette 
yariation,  l'un  des  denx  moyens   suivants.  ■   . 

Le  premier  consiste  a  employer  le  signe  mème  de  lalterationfc.a.d.jle  dieze,  fp-g-1—  -^  |      ^  ,  — '^J^^ 
lebemolou  le  be'earre.  Ainsi  ,  dans  l'exemple  I".'  qui  est  dans  le  mode   d'ut 
le  #4    indique  la  quarte  accidentellement  majeure;  dans  l'exemple  i\  qui 
est  en  fa  ,  le  [|4  donne  la  mème  indication  ;  et  ainsi  des   autres. 
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10    L'autre  consiste    à  employer  pour  la   majoritè  le  signe  +  ou  *  ou    «r-ff-Mfcg: 
une  barre  tranversale     descendant   de    gauche  à   droite  Vet  placee 
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sur  le  chiffre(ex.i.<2.)et  pour  la  minorite  ou  diminution,  une  harre  tran 
versale    descendant   de  droite  à  gauche  <et  placee. sur  le  chiffre  (ex 3). 

Outre  ces  cas.il  y  a  des  ihtervalles  dont  on  est  dans  l'usage  d'indìquer 
toujoursl'espece.quoiqu'elle  soit  de'terminée  par  les  circonstances  ;  ce 
sontla  Sixte  majeure  sur  la  deuxième  note  du  ton  (ex.i)  la  quarte 
majeure.sur  la  quatrieme  ,(ex.  2)  la  quinte  mineure,  sur  la  septieme, 
(ex.  3)  enfin  la  septieme  diminue'e  sur  la  septieme  du  ton   mineur(ex  +  ). 

Tels  sont  les  principes  les  plus  constamment  suivis  de  l'art  de  chiffrer  les  intervalles;  principes 
dont  l'application  varie, non  seulement  selon  les  Écoles.mais  mème  selon  les  maìtres.chacun  d'eux 
ayant  ses  usages,  auxquels  il  dèroge  lui  mème  en  maintes  occasions  .  Le  seul  remède  àcel  ìnconvement 
estdansune  grande  habitude,  dans  une  lecture  très  varie'e  des  diffe'rents  auteurs,  et  surtout  dans 
une  connaissance  profonde  des  loix  de  l'harmonie  .    . 


CHAPITKE   SECOND 

Deó Record?  e?i amerai et ^tfes -^ccord^JWpl^^pàràcuSer_._ 

\\   I  .  DEFINITIONS      ET     DIVISIONS     DES     ACCORDS  . 

Un    Accord  est  la  réunion  de   plusieurs  sons  qui  peuvent  ètre  entendus  à  la  fois . 
Tous  les  Accords    peuvent   etre  divisès   des   quatre    manières    suiyantes  .  I?  en  Accords  consonants 
ou  dissonants:  2  :  en  Accords  direets  ou  indirects:3?en  Accords  simples  ou  complexes:  4?  en    Accords 

fondamentaux  ou   de'rivés  » 

Ces  diffèrentes    manières    d'envisager  les  Accords   sont  la  base   d'autant  de  thèories  isolee's  ;  je 
vais.en  les  liant  entre  elles.essayer  de  les  concilier:et  dans  cette  vue.je  vais  d'abord    expliqùer  les 
termes  que  je  viens  d'employer  . 

1°  Un  Accord    consonant    est    celui   qui    n'est  compose'   que  < de     consonances;    Un     Accord 
dissonant    est  celui  qui, outre  les  consonances,  renferme   encore  une  ou   plusieurs   dissonances. 
Les  Accords   dissonants    sont  de  deux   espèces  :  I?  ceux  dont  les  dissonances    n'ont  pas  besoin  detre 
prèparèes  2  !  ceux  dont  les  dissonances   sont   soumises  a  la  préparation  . 

2°.Un  Accord  direct  est  celui  dont  tous  les  sons.a  compter  de  la  basse.se  trouvent  dans>  sèrie 
continue  ou  discontinue  des  Tierces.et  forment  par  conse'quent  avec  elle  des  3"  5«f  7  ì  9  '.  »■  et  i3c; 
Un  Accord  indirect  ou  renversé  est  celui  dont  tous  les  sons  ,  a  compter  de  la  basse  ,  ne  sont  pas 
dans  la  sèrie  des  Tierces, et  forment    par  conse'quent    avec  elle  des  quartes    ou  des  Sixtes  . 

3-Onappelle  Accords    simples    ou    nalurels    les     Accords        qui   sont   agrèables   par    eux  mèmes 
àl'oreille:cesonti!les    Accords  consonants    >•.  les    Accords    dissonants    de  la  première    espece, 
c'est  -à-dire,  ceux  dont  la  dissonance     n'a  pas    besoin  d'ètre  prèpare'e  ,  tant   direets    qu'indirects, 
aquelques    exceptions    près.Les    Accords  composès  ,  complexes        ou   artìficìels   sont  ceux  qui 
ne  sont  pas   par  eux -mèmes     agrèables  a    l'oreilie,  mais  qui  le  deviennent  au  moyen  de  la  preparatiorr. 
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ce  sont, en  general, les  Accords  dissonan-ts    de  la    seconde espècè  et  les  Accords  allérés.On  remarque- 
ra quc, parai ì  les  Accords  simples  euX  mémes  ,  il   en  est    qui     sont     immediatement      donnes     par    la 
nature:  nous   les     appellons   Accords    simples  primitifs;    les     autres  sont    une    modification    simple 
de  ceux-ci.  Nous   les    nommons   Accords     simples     secondaires. 

.>.jk°  Tout_  acc.òrd  primifif  et  direct   en    mème    tems    s'ppelle    Accord    fondamenta!;  les   renversements 
de  ces  Accords  s'appellent  derives    simples. On   appelle   note    fondamentale     celle     qui    sertde  Basse 
a    un   Accord   fondamental  ;  la  Basse     fondamentale'  est     celle    qui  n'est  composée    que  de  sons  fon- 
-damentaux;    la    Basse    continue,  se  forme    indistinctement    de    sons  fondamentaux      et    de  ceux 
qui   ne  le  sont  pas;  on  l 'appelle.   continue,    parcequ'elle    regne    dans    tout     1  étendue  de  la   piece, 
ilesttrès  essentiel  avant  d'ali er    plus  loin  de  bien  se   penétrer  de  cette  quadruple    distinction 
des  Accords  ;  et    apres     avoir  bien  concu    ce  que  nous  entendons    par  Accord  direct  et  renverse, 
par  Accord  simple  et  complexe  ,   de  bien   remarquer   que    nous   n'accordons  la  qualité  de  fondamentaux 
qu'aux  seuls  Accords  qui  sont  en  meme  temps  primitifs  et  direets  ;  et  comme  ces   Accords  sont, avec 
leurs  derives,la  base    de  toute  l'harmonie  ,  nous    allons  faire  connaitre  les  uns  et  les  autres  avec 
tout  le  detail  et  l'etendue   convenablea-. 

DES    ACCORDS    SIMPLES    EN    GENERAL  . 

Les  Accords  simples  se  divisent  en  deux  classes  1°  ceux  qui  ne  renferment  que  des-  consonances, 
2°ceux  qui  renferment  des  dissonances  non  soumises  a  la  preparation.  Nous  examinerons  separément 
ces  deux  classes  d  Accords.. 
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M.2  DES  ACCORDS    SIMPLES    DE  PREMIERE    CLASSE. 

i  .  .  .  ■  , 

Les  Accords    simples  de  premiere  classe  sont  les  Accords  de  Tierce  de  Quinte  et   leurs  derive?. 

Ily  a  quatre  accords  de  Tierce  et  Quinte:  l'Accord  parfait  majeur;  l'Accord  parfait  mineur.  l'Accord 

parfait  diminue,  avec  Tierce  mineure: et  l'Accord  parfait  diminue  avec  Tierce  diminuée  . 

i.  Ap cord  parfait   majeur,  et    ses  dérives...    :.    ' 

Accord  fcndamental  .   cet    Aocord    est  compose   de  Tierce    majeure   et  de  Quinte    juste/. 
onyajoute    l'Octave, comme  quatrieme 
partie;  le  plus    souvent.il  ne  se  cbiffre 
pas   (ex  lì    mais  ,lorsque    cela    est   neces- 
saire, pour  indiquer  la   preparation    ou 
la  resolution  d'une  dissonance,  on  emploie 
l'un  des  trois   chiffres    qui    représentent 

les  consonances    dont  il  est  compose, (e  a.  d:  ;  3  ,  5  ,  8,)ou  bien   deux  d'entre  eux.et  quelque  fois  tous 
les  trois  ensemble;  on  emploie  aussi  quelque  fois  les  chiffres  redoubles . 
-     rrDeriyeAccorddelaSixte(ex.i).Cet  Accord  est  compose  deTierce  min"et  sixte  min? 
Ilsechiffre  dun6,au  quel  on  ajoute  quelque  fois  3  ou  8,parlamème  raison  queci-dessus 

S'Derive. Accord  de  Sixte  et  Quarte  (ex.2).Cet  Accord  est  compose'  de  Quarte 
.juste  et  Sixte  mineure;  il  se  chiffre  %   .., 
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2,"  Accord   parfait  mineur,  et  ses  derivés. 

res  Accords  ne  diffèrent  des  précédents   que  par  la  variété  des  intervalles;  toutes  les  observations 
quenous  venons  de  faire  s'appliquent  au  cas  actuel. 

x\CCOrd  fondamental.  Accord  parfail  mineur,  compose  deTierce  mineure 
et  Quinte  justé,  àux  quelles  on  ajoute  l'Octave  comme  quatrième  partie.ex.i. 

r.'Dérive.  Accord  de  Sixte  compose' deTierce  et  Sixte  majeures^2) 

2'Derivé.  Accord  de  Sixteetde  Quartecomposéde  Quarte  juste  et  sixte  mineure(3) 

3?  Accord  parfait  diminué,  avec  Tierce  mineure,  et  ses  derivés. 

Ainsi  que  l'accord  parfait  mineur,  cet  Accord    ne  diffère   du    premier    que   par  la  variété  de  ses 

intervalles. 

Accord  fondamental  .  Cet  Accord  compose'  deTierce  et  Quinte  mineures, 
il  se  chiffre  £ '  (ex  .  i)  On    le    nomme     Accord  -parfait  -  diminue  . 

r.'Dérive.  Accord  de  petite  Sixte  compose  de  Tierce  mineure  et  sixte  majeu- 
re;il  se   chiffre  6"  ou  +u  .  (ex.2.J 

'2'Dérive:  Cet  Accord  est  compose  de  Quarte  et  Sixté  majeures  :  il  se 
chiffre    +  |  .(ex. 3.) 
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4°  Accord  parfait  diminue,  avec  Tierce  diminuée,et  ses  derivés . 

Ces  Accords  diffèrent  des  précédents.non  seulement  par  l'espece  des  intervalles  ;  mais     aussi 
parla  maniere   d*employer  ces  intervalles. 

I?AcCOrd    fondamenta!  .  Cet   Accord  est  compose  de  Tierce  diminue'e,  avec 
Quinte  mineurejil  se  place  sur  la  quatrième  du  ton,  en  mineur,  alteree  par  dieze,a 
la  quelle  il  appartient   exclusivement .  La  note  qui  fai  t  Tierce  diminuee  doit  ètre  ala 
distance  de  dixième  :  il  se  chiffre     f,  t,  selon  l'état  du  Système  .(ex.l.) 

I"DerÌvé  .  Accord   de  Sixte  superflue;  compose  deTierce  majeurect  Sixte  superflue 
sé  place  sur  la  sixieme  d'un  ton  mineur,  devenue  accidentellement  seconde   note   du 
ton:  se  chiffe#6"-ou+6  (ex. 2.) 


'2'DÓrÌve  .  Accord  He  quarte   majeure  et   Sixte  mineure.  Cet  Accord  appartient 

exclusivement  a  la    première  du  ton  mineur    descendant    a  la  septieme:il  se  chiffre 

\%ì%    2+    &c  .    selon   Total    du  systéme  ;  les  deux  notes    supe'rieures    doivent    étre 

à  la  distance  de    Sixte    superflue  ou  de  dixième, la  Tierce  diminue'e  proprement dite 

ne  pouvant    s'employer   sans    preparation  (ex. 3  ■) 

OBSERVATION  .    Ces  deux  derniers  accords   fondamentaux     ne  soni    appcllcs    ciu'impropremcnt 

Accords  parfaih.maìsils   Font    avec  raison    rangés  parmi  les  Accords  naturels.parcequ'aucun    de  leurs 

intervalles    n'est  sujét      a  la   preparation, et ils  sont    rangés  dans  la  première  classe.parcequ'ils   n'of- 

renl  a   loeU  que  des  consonatices,  ainsi  que  leurs  derive's.. 
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Vi  5  .ACCORDS    SIMPLES     DE    SECONDE     CLASSE 
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Les  accords    simples   de  seconde  classe    sont  les  accords  de  dominante  tonique  et  leurs    substitués 
tant  directs   qu'indirects. 

L'Accord  de  dominante  tonique  ou  septieme  dominante  est  un  accord  essentiellement 
et  exclusivement  compose  de  Tierce  majeure  et  septieme  mineure;  il  est  de  deuxespeof 
savoir:  i?celui  dont  la  quinte  est  juste;  c'est  l'accord  de  dominante  tonique ,proprement 
dit  (ex.  1.2)  2?  celui  dont  la  quinte  est  diminue'e  ou  plutot  mineure;  c'est  l'accord diminue' 
de  dominante  tonique  fex.3.) 

Cet  accord ^quelque  soit  son  espece,appartient  exclusivement  a  une  note.qui  est  ou  devient  cinquieme  de  ton  . 

Les  accords  de  substitution  sont  pour  lepremier  Accord  l?en  majeur,rAccord  substitue'de  septieme  mineure 
et  l'Accord  de  neuvieme  majeure  dominante  2?  en  mineur,  l'Accord  de  septieme  diminue'e  et  l'Accord   de 
neuvieme  mineure  dominante:  Pour  le  second  Accord,laccord  de  septieme  diminuée  avec  tierce  diminue'e; 
on  vera  plus  bas  la  repre'sentation^t  la  description  de  ces  Accord,chacun  a  leur  article. 

Il  est  clairque  la  qualite' dAccord  fondamenta!  appartient  aux  seuls  accords  de  dominante  tonique,etnon 
a  leurs  substitués . 

I  .  ACCORD     DE     DOMINANTE     TONIQUE  :     FONDAMENTAL  . 

Cet  Accordappartientexchisivementa  la  cinquieme  noteduton^oit  majeur,  soit  mineur,-laTierce  est  essentiellement  majeure . 

Accord   fondamental  .  Cet   Accord  appelle'  accord  de    septieme   11     0      Q — ufi'    «    O 
dominante  est  compose'  de  Tierce  majeure  , Quinte  juste    et     septieme 
mineure  ;  il  se  chiffre7,    7  ,  |.-  ,  selon  l'e'tat  du  systéme. 

ifDérive:  Accord  de  Sixte  avec  Quinte  mineure ,  compose'    de    ces 
intervall.es  et  de  la  Tierce   mineure,   se  chiffre -5- 

S^DériveiComposé  de  Tierce  mineure  Quarte  juste  et    Sixte    majeure   ;   cet   Accord    se   nomme 
aussi  accord  de  petite   sixte;  il  se  chiffre  +6   ou  % 

Renversement:  Accord  de  triton,  compose  de  seconde,  quarte  et  Sixte  majeures;  se  chiffre ++  ou+.. 
Accords  substitués  dt  l'accord  de  sèvtieiw  dominante  en  majeur . 

1 .  Accord  substitué  de  septieme  mineure 

Cet  Accord  appartient  exclusivement  a  la    Septieme  note    d'un  ton   majeur .    Lorsque    cette    note 
devient  la  deuxieme   du  ton  mineur   relatif  , elle  ne  peut  porter  cet  Accord qu'en  preparane  la  septieme. 

Accord  direct:  déja  decrit  :  se  chiffre  i^.Cet  accord    n'est    evidemment    que  le  premier    derive, 
de  l'accord  de  dominante, où  la   Septieme  est  substitue'e  a  la  Sixte  . 

i'rDenve:  Tierce  mineure,  Quinte  juste  et  Sixte  majeure  -,se  chiffres 

^DertveiTierce  majeure,  Quarte  majeure  et  Sixte  ma  jeure,- se  rìiiffrex£ 

Kenversement:  Seconde  majeure, Quarte  juste  et  Sixte  mineure  se 
chiffre  +2.  Ce    dernier  Accord    ne    saurait   guères  ètre  regarde'com 
me  Accord  simple  ,parceque   sa  dissonance,  ainsi  renverse'e.a  besoin  de 
préparation. 
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2  ?  Accord    de  neuvième   majeure  dominante  ,  et  ses  derive  s 

C'est  Accord  appartient  exclusivement  à  la  cinquième  note  d'un  ton  majeur. 
Accord  direct:  Tierce  maÌeure,Quintejuste, Septieme    mineure      et 
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neuvième  maieure  :  se  chiffre  J  j  I.  Cet  accord  est  èvidemment  1  accord  de 
dominante  tonique  lui  mème.dans  lequel  la  neuvième  est  substituce  a  loctave 
de  la  fondamentale . 

I^Dérive:  Tierce, Quinte,  Sixte  et  Septieme  mineure:    se    chiffre  f,  \  r  % 

Les   notes  qui  forment    Septieme  et    Sixte  sur  la  basse  ,  e. a. d.  la  fondamentale  et  la  neuvième,  doivent 

encore  observer  cette  distance   entre  elles  .  ^  ^ 

2^DérÌvé-.  Tierce  mineure.Quarte  jiiste.Quintejuste  et  Sixte  majeure:  se  chiffre*    *  ,  les  notes  qui    forment 

Quarte  et  Quinte  doivent  observer  entre   elles  la  distance    de  neuvième . 

Renversement:  De  Septieme  .  Cet  Accord  est  compose  de    Seconde  maieure,  Tierce  majeure  ,  Quarte 

majeure  et  Sixte  majeure  ;  il  se  chiffre+f  :  la  Seconde  et  la  Tierce  sont  en  neuvième . 
Quand  au  renversement  de  la  neuvième, il  ne  peut  s'employer  sans  prèparation. 

_AcaoTÌssubsMués  de  WccoM  de   dominante  tonile,  en  mmeur.        ; 

i?  Accord  de  septieme  diminuée,  avec  tierce   mineure 

Cet  Accord  appartient  exclusivement  a  la  Septieme  note  d'un  ton  mineur  . 

Accord  direct:  Tierce  et  Quinte  mineures,  Septieme  diminuée:    se  chiffre^ 

I?DéYivé:  Tierce  et  Quinte  mineures,  :SÌxte     majeure:se  chiffre+J.  ou  | 

2^'Derìvé:Tierce  mineure, Quarte  et  Sixte  majeures,  se  chiffre+£+£. 

Renversement:  Seconde  augmentee,Quarte  et  Sixte  majeures  se  chiffre 
*,,+*  ;  letat  du  systéme  empèche  de  confondre  le  premier  de  ces  chiffres  avec 
celui  de  l'article  prècèdent . 

2?  Accord  de  neuvième  mineure  dominante, et  ses  dérives. 

Cet  Accord  ne  differe  de  celui  de  neuvième  majeure  que  par  l'espece  de  la 
ncuvième;ilsechiffre^|  ^  selon  lè'tat  du  système.Les  mèmes  observation 
s'appliquent  à  ses  dérivés  et  renversements.  jj-4^ 

Il faut  cependant  remarquer  que  la  neuvième    mineure  ,  qui  feit     ici    \ 
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Septieme  diminuèe  sur  la  Tierce  de  f  Accord    fondamental  ,  est  plus   SUSC^'^^^ 
-tibie  de   renversement   que  la  neuvième  majeure.  Dans  cette  suposition  ,  il 
faut  distinguer  deux  cas  .  Le  premier,  que  j'appelle  renversement    simple  , 
est   celui  où  la  neuvième    serait    seule  renversee    :     ce    qui    donnerait  un 
•Accord    de    Septieme  majeure,  Seconde  maxime  ou  augmente'e,  Quarte  majeure 
et  Sixte  majeure  que  lbn  driflxen**  (ex.l)Le  second  cas ,  celui  ou  les  deux  dissonances 
sont  renversees  ,et  que  par  cette  raison  ,  j'appelle  renversement  doublé  ,  produit    deux    autres  cas  ,  celu, 
ou  la  Septieme   est  au  dessous  de  la  neuvième  (ex.*)  et  celui  où  la  neuvième  est    au  des.sous(ex.,)Dans 
le  premier, on  aura, pour  doublé  renversement  de  Septieme   et    neuvième, un    accord    compose      de 
Tierce   mineure  ,  neuvième  majeure ,  Quarte  majeure  et  Sixte  majeure,  que  l'on    chiffrera    %*,    OU 


ir.ieux  J;la  note  qui  fait  seconde  sur  la  basse  devra  ètre  k  la  distance  de  neuvième,  a  cause  de15 
la  tierce,  qui  devra  ètre  au  dessous:  dans  le  second  cas,  on  aura.pour  doublé  renverscment  de 
neuvième.  et  septième,  un  Accord  compose  de+ Sixte  majeure,  Septième  majeure  seconde  maxime  ou 
augmentee  et  Quarte  majeure.que  lbn  chiffrera  |f  ou  mieux  «  Du  reste  en  ce  qui  concerne  l'emploi  de  ces 
Accords,nous  observerons  qu'ils  ne  se  pratiquent  guères  sans  preparation,  et  quand aux remersements qu'ls 
presentent  nous  envoyons  pour  plus  amples  développements  au  chapitre  VI,où  cette  matière  sera  traitee  a  fond. 

2°  ACCORD  DIMINUÉ    DE   DOMINANTE    TONIQUE  :  FONDAMENTA]. 

Accord   fondamental  :   de'ja  décrit  :  se  chiffre  l .    Les   notes  qui 
forment    Tierce  majeure    et  fausse  —Quinte   doivent   ètre  entre -  elles  ^<1_1_^     s  * 

a  la  distance   aumoins   de   Sixte;il  s'emploie  rarement  sans  preparati  on. 

I1:  Derive  :  Tierce  diminuee,  Quinte   mineure    et  Sixte    mineure  :    se 


S 


7 
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£& 


m: 


chiffre  I  :il  semploie  difficilement  sans  preparation  :  la  Tierce  diminuee   11^    S> 
doit  ètre  a  la  distance    aumoins   de  dixième  . 

1e  Derive  .Tierce   majeure,  Quarte    majeure  ■  Sixte    augmente'e  :   se   chiffre  f  £  +! 


M 


z&: 
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Renversement.  Seconde  majeure, Quarte  majeure,  sixte  mineure:  se  chiffre**/*  [l  :les  notes 
qui  forment  Quarte  majeure  et  Sixte  mineure  doivent  ètre  entre  elles  a  la  distance  au  moins 
de    Sixte   superflue . 


Jccordssubsfifue's  de  /'  Jccord  dimihue'  de    dominante... 

Accord  de  septième  diminuee, avec  tierce  diminuee 


Cet   Accord  appartieni   exclusivement    a   la    Quatrieme    note  d'un  ton  mineur,  altéree  par  Dieze, 
allant  faire  repos  a  la  cinquième  du  ton. 

Accord  direct  :  Tierce,quinte  et  septième  diminue'e:il  se  chiffre  s... 
la  note  qui  forme  Tierce  diminuee  doit  ètre  à  la  distance  de  dix  degres 
de  la  basse  ;  cet  Accord  ne  s'emploie  guères    sans   preparation  . 

I?  Derive:  Accord  de   Sixte  superflue  .compose'  de  Tierce    majeure. 
Quinte  juste  et   Sixte  augmentee  :   se  chiffre  H }%  . 

2^Dérive':  Tierce  et  Quarte   majeures   ,  Sixte    mineure  :  H 

Renversement  .-Seconde   augmentee ,  Quarte   juste,  Sixte   majeure: 
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sechiffre+4.+*.+I Les  notes   qui  forment   seconde    et  Quarte    doivent 

ètre  entre-elles  au  moins   a    la  distance    de    sixte;  elles  peuvent   aussi  étre    placees  en  dixième  . 

Observation 

L'accord  diminue'  de  dominante  peut  avoir  une  neuvième  de  substitution .  Aucun   anteur   di- 
dactique  n'a,  jusques  à  ce  jour, parie  de  cette  ,harmonie,-je  crois  devoir  ne'anmoins  l'indiquer 
ici;  mais,comme  elle  ne  diffère  des  autres  neuviemes  de  substitution  que  par  l'espece  des 
mtervalles,  je  me  contente  d'en  indiquer  ici  l'accord  direct;  le  lecteur    pourra  la  dèvelopper 
s'il  le  juge  à   propos  . 


103 


.1  .T 


16' 


V>4-  OBSERVATIONS,  RECAPITULATION 


On  remarquera    sans   doute  que.parmi  les    accords  dont  nous    venons   de  donner  le  detail .  il  en 
est  plusieursqui  nepoxrvaat  pas  ètre  employes    sans  preparaticene  peuvent  pas  ètre  regardes  comme 
accords   simples  .De  ces   accords.les  uns  sont  directs,comme  Vaccord  parfait  avec  tierce  et  quinte  dx- 
nWe.l^ccord  de  ti.-rce  quinte  et  septieme  diminuee:d,utres    sont  inòirects,  tela  que  le  renversement 
delaneuvieme.  Nous  les    avons    neanmoins  tous  ranges  dans   cotte  cla.se;  les  prem.ers,  parcequ  ,ls«, 
.endrent  des  accords  naturels.les  autreS/parcequ'iLs  proviennentdaccords  de  cette  espece  .   Cette    legere 
Lvularite  ned—  en  rienle  merite  de  cette  theorie;  elle  devient  mème  nulle  et  sans  ccnsequence.au  moven 
du  correctif  que  nous  y  apporto*.  Mais,  s'il  est  très  satisfaisant  devoir toute  Vharmonie  recite  a  un  petit  nombre 
d'accora*  simplex  est  encoreplus  heureuxde  voir  ces  accords  eux  mémes  se  reduire  a  deux    accords 
primitifsieveuxdireaaccordparfàitetlaccord  de  dominante  tonique;  car  il  résulte  de-la  que  toute  la  science 
del'hamOBie  se  réduit  à  bien  cannoli  la  marche  de  ces  deux  accords  .  C  est  ce  que  la  lecture  de  ce  tnnte 
porterà  à  la  demière  évidence;  et  comme  il  est,d'aPrès   cela,  très    important  que  le  lecteur   aitb.en 
presents  à  l'esprit  les  rapports  qui  les  unissent  entre  eux,  je  vai*   lui   en  presentar    ici   un   tableau 
forme  d'après  les  bases      que  nous  venons  de  développer. 

,(7a6/eau  dèa   ((ìccor(h  Jiny>/eJ. 


accorus  de   premiere  classe 

Accordi  de  Tierce  Quinte  et  leon  dérÌTei 


ACCORDS    DE    SECONDE   CLASSE 
Accordi  de  dominate  tonile,     Una   sut><tit»e.   et  der 


Accords  parfaits, 
propreraent  dits 


Accords  parfaits 
impropres 


I":  Sorte 

Accord    de  dominante, 
et  ses  substitues  , 


assorte 

Accorddimirine  de  dominante, 

et  ses  substitue's 
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Avant   d'entrer   dans    aucun  detail    sur  la    marche    des    Accords    simples  ,il  convient  d'examiner 
en  general   les  circonstances    du    passale  d'un   Accord  a  un   autre.  Ces  circonstances  se  réduisent 
a  trois .  r?Le  nombre    de    parties   que   produit  une   marche   quelconque     dTiarmonie,  2?  le  choix 
qu'il  convient  de  faire   pour  écrire    a  un    nombre     détèrminé    de  parties,  ou  les   principes    du 
redoublement  des    consonances      3°enfin,Ia  disposition    respective   des  parties   superieures.ou 
laDoctrine  generale   des  positions  .   Ce   sera  la  matière   des  subdivisions  de  ce  chapitre . 

tt   I     NOMBRE     DE   PARTIES   . 

que  produit  le  passage  d'un  Accord  à  un  autre. 

Lenombre   de  parties   que   comporte   une   succession    quelconque   d'Accords,  se  détermine  par 
laconsideration  du    nombre   de  sons    dont  est  compose    chacun    de  ces    Accords, et  du    nombre 
de  mouvements  que  peut,  prendre  chacun  de  ces  sons. Pour  éclaircir  ceci  :  par  un  exemple.supposons 
que  d'un  Accord  parfait,  corame    UtrMlTSol ,  on  passe   a  un  autre   Accord   parfait   RéVFarLa.on 
verrà  clairement    que   du   son   Ut,  on  peut  passer  à  chacun    des    sons   du   second    Accord,    ce 
quidonnera   les  trois    mouvements    de   parties  Ut^Ré,Ut-,Fa,UtjLa-.  par  la   mene    raison,  le 
passage  du  son  Mi  a  chacun    des    sons  Re,Fa,La,  donnera  les  trois  mouvements  MÌ.-Ré',MiFa,MÌ- 
-La;Enfin  le  passage  du  son  Sol  à  chacun  des  sons  Ré, Fa.La, donnera  les  trois  mouvements  SoItRc^ 
Sol-Fa,  Sol-La.  De  tout  cela.il  re'sulte   que  le  passage   d'un  accord    parfait  à un  autre   Accord 
parfait  donnera  toujours   neuf  parties,  que  nous  reunissons  dans    fexemple  suivant . 
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L' examen  de    ces    exemples   fait    voir    que  la  partie  qui  va  de  la   Quinte   du   premier 
Accord  a  la   Quinte   du  second  (ex 9)  fera  necessairement  deux  Quintes   de  suite   avec  la  .,,,.,■■ 
partie  qui  va  de  la  fondamentale  du  premier  a  la  fondamentale-  du    second  (ex.  1);  mais  ES 
on  peut  éviter  cette  faute,  en  prenant  le  mouvement  contraire,  corame     on  le  voit    dans 
lexempleci-contre:etcette  manière  d'ecrireest  surtoùt     admissible   a  un  grand  nombre 
de  parties  . 

Le  mouvement   contraire     sauve   egalement  les  deux  octaves  ,  lorsque  l'on  e'erit  à  un  grand  nom- 
bre de  parties;  or  le  passage  d'un  ton  à  un  autre  pouvant  se  faire  de  deux  manieres(c -a -d)en montani 
ou  en  descendant.il  s'ensuit  que  chacune  des  parties  ci-dessus   peut  étre  prise  de  deux  manières  . 
Mais  dans  ce   cas.il  faut   observer    que    les   parties  qui   vont   de  la   Quinte  a  la   Quinte    feront    tou- 
jours   deux    Quintes    avec  les  parties   qui  vont  de  la  fondamentale    a  la  fondamentale;  il   faudra 
donc    supprimer    une    de    chacune     d'elles:-et   l'on  conclÙra  de- là, que  le  passage  d'un  Accord  de  Tierce 
et  Quinte  a  un  autre  Accord  de  Tierce  et  Quinte   produit  toujours   seize  parties   réelles   differentes 
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entreelles   Dans   les  Accords   de    sixte",  ou  les  deux  Quintes   peuvent  s'eViter  sans  retranchement  de  parties, 
In  aurait  dk-huit  parties  róeìles .  On  verrà  dans  le  fere  second  par  quels  moyens  on  parvaent   à    augmenter 
indéfiniment  ce  nombre  ;  mais  ici  pour  simplifier,  nous  ntaons  mème  point  égard  aux  deux  manieres   de 
prendre  la  mème    partie,  et  nous  supposero»,  que  le  passale  d'un  son  à  un  autre  se  fidi  toutours  par  le 
moindre  intervalle,  hors  le  cas  où  il  faut  procéder  autrement,pour  eviter  les  deux Qumtes.ce  qui  rechnra 
ffénéralement  à  neuf  le  nombre  des  parties  que  produit  le  passage  d'un  Accorda   un  autre . 

La  succession  fondamentale  restant   la  mème,  on  peut  successivement  prendre  pour  basse  chacune 
des  parties  que  nous   venons  d'obtenir,en  les  considerant  comme  autant   de  succession,  derivees,et  toutes 
les  autres  parties  s'nrrangeront   au  dessus  de  chacune  d'eie*  ;  on  voit  par  là  que  nous  aurons   de  meme, 
pour  chaque   succession  fondamentale,  neuf   succession,  dérivees,et  pour  chacune  de  ces    successa, 

neuf  parties  diffe'rentes  et  réelles  . 

Or  peut  encore  prouver  la  mème  proposition,  d  une  maniere  differente .  En  effct.repre.entou,  par 
i      \     %     le  premier  Accord  de  Tierceet  Quinte  et  ses  deux  dèrivés,que, pour  abregé r, nous  designerons 
par  le's   lettres   a,  b  ,  e  ;   représentons    de    mème   par       i,  !  ,  f  .  les   trois  faces  du   second  Accorile 
nous  désignerons    par    a',  b',  c'i    On   aura  les  neuf  successions     dérivées    .a,   ab  ,  ac  :  ha  ,  bb,bc;ca, 
ch)cc  ;  et  comme    chacun    des   Accords    a,b,  *c  .  est   compose  de  trois    sons  chaque  successa  nous 

donnera    neuf    mouvements   de   parties. 

Si  l'un  des    Accords    renfermoit  un   son  de  plus.on    n'aurait   pas,pour  cela,  un  plus  grand  nombre 
departies-carceson  étant  une    dissonance    ne  pourrait  d'abord   pas   etre  redouble:  en  outre,  sa    reso- 
lution remplaceroit  une  des   parties  consonant.es,  comme   on  le   voit    dans^  l'exemple  e,  confre.ou 
la  partie  (a)  remplace  la  partie  (b)  parceque  ces  deux  parties  existant  simultanéW   g|pg||gggp 
,,    seraient  considére'es  comme  faisant    deux   Octaves  . 

\\  .  1  .    DU    CHOIX    DES    INTERVALLES^ 

Pour  écrire  a  un  nombre  determine   de  parties  .. 

Aprés  avoir  donne  au  lecteur  les  moyens  de  tirer  dune  succession  quelconque  d'Accords  tous 
les  mouvements  de  parties  qu'elle  est  capable  de  produire;il  faut  lui  enseigner  à  regler  son  cho1X 
pour  ecrire  à  un  nombre    déterminé;  et    e  "est  ce  que  nous  allons  fair  e  dans  les  arùcles  survants  . 

i!  A  une  partie  . 
L'Harmonie  ou,pour  mieux  dire,  l'accompagnement   a    une  partie   a  lieu  de  deux  manieres  .  La 
premiere   lorsque  l'on  se  contente   de  toucher  une  seule    note  de  basse  avec  la  marp   gauche  cette 
maniere    's'indique  par  les    lettres  T.  S  .  ou  par  les    mots  Tasto  ,  Tasto   Solo,  placés  au  dessus 
de  la  basse  ;  la  seconde    maniere     a  lieu,  lorsque  toutes   les    parties    sont   a  lunisson    ou 
avec  la  basse,  ce  qui    s'indique   par  les    mo.s:  all'unissono  ,  UlUSSOni,  ou  par  une  suHe  de  8,ou 
enfin    par  un    «  suivi   d'une  barre,  qui  couvre  tout  le  passage   de  basse.  Cette  sorte  d'harmome 
sWploie    rarement,et  dans  les  cns   seulement- ou  le  compositeur   veut  ,  pour  l'express^,  faire 
ressortir   tei  ou     tei    trait    de   chant. 

i:  A  deux  parties. 

Dans   ce  genre   de    composhion  ,  lWmonie  se  forme   de  la  basse  et  de  la  partie  principale.  Cette 
partie  principale  doitètrecomposee  des   notes  essentieUes  de  l'Accord  que  la  basse  doit  porter,  selon 
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ses   divers  mouvements  (ce  qui  sera  determine  parla  suite)  ou  réciproquement  .Ces   notes    essen- 
tielles  sont  indique'es    par  le  chiffre  mème    de  lAccord-.et  il  faut  remarquer   que  l'effet  harmonique 
est  d'autant  plus  agréable    que  la  partie   principale    fait   entendre   un    plus   grand  nomb re  des  sons 
del'Accord.  , 

Dans  la  composition     a    deux    parties,  il  y  a  un  cas   qui  mérite  d'étre  remarque',  c'est  celui  où 
les  deux  parties    marchent  en  Tierce,  il   s'indique   par  une  suite  de  3  ou  par  un  seul  3   suivi  d'une 
barre  qui  s  etend  sur  tout   le  trait  de  basse.  Toutes  les  fois  que   cette  indication    a   lieu,  on    ne 
donne    en  effet  que    la    Tierce  . 

3.  A  Trois    parties  . 

Dans  l'harmonie  à  trois  parties,  on  emploie  lorsque  cela  est  possible.tous  les  sons  des  Accords 
consonants,  mais,leplus  souvent,on  estobligé  de  retrancher  une  desconsonances  et  d'en  redoubler  une 
autre,  afin  d'avoir  une  bonne   melodie  dans  toutes   les  parties. 

Al'égard  des   Accords  simples   dissonante,  parmi   les  notes   qui  entrent    dans  leur    composition, 
il  en  est  une  qui  leur  est  commune  et  essentielle  a  tous,  c'est  la  septieme  du  ton  .  Dans  les    uns,c.a.d. 
dans  ceux  de  Septieme   et  de   neuvieme   dominante  ,  elle  en  est  la  Tierce  :  dans   les    autres,  c.a.d. 
dans  ceuxde  Septieme  mineure  avec   Quinte    mineure  et  de  Septieme  diminue'e ,  elle  en  est  la     plus 
grave.    Dans  les  premier»-;  il  faut  lui  adjoind're  cornine  notes  essentielles  la  cinquieme  du  ton  et  la 
dissonance    c.a.d. la  Septieme  ou  la  neuvieme;  dans  les   deux    autres,   la    Quinte    mineure   et  la 
Septieme    mineure    ou    diminue'e   .  On  voit  par. là  que  la  note  qui  fait  Tierce  aù  dessus   de  cette 
Septieme,  c.a.d.  la  deuxieme   du    ton,  doit,à^trois   parties,  etre   retranchée  de  tous  pes  Accords, 
que  l'on  ne  peut   employer   à  trois   parties    que  ceux  de  ces  Accords,  tant^directs  _„qu-lmdi.- 
-  rects,  ,qui  sont  formés  des  seules  notes  essentielles,  et  que  parconse'quent    les    derives    où  la 
deuxieme    note   du  ton   sert  de  basse  ne  peuvent  ètre  employe's   a  trois   parties. 

4.  A  Quatre  parties. 
Il  faut  redoubler  une  des  notes  des  Accords  consonants  :    Quant  aux  Accords  simples  dissonants, 
on  ajouterala  deuxieme  du  ton  dans  ceux  de  Septieme  et  leurs  dérives  •  on  ajoutera   la  Septieme' 
dans   ceux  de    neuvieme  et  leurs  dérivés.  Ces  derniers  Accords  ne  pourront,  comme    on    le  voit, 
ètre  complets    qu'à   cinq  parties  . 

tt.3..     DU    REDOUBLEMENT    DES     INTERVALLES  . 

pour  écrire  a  quatre  ou  à  un  plus  grand  nombre  de  Parties. 

Lorsque  l'on  veut  écrire  à  plus  de  trois  parties,  il  faut  nécessairement  redoubler  un  ou 
plusieurs  sons  dans  les  Accords  consonants,  il  faut  de  mème  en  redoubler  dans.  les  Accords 
dissonants.lorsque  lbnveut  écrire  aplus  de  quatre  parties  .Ce  redoublement  doit  se  faire  selon  certaines  regles. 

La  premiere  est  de  ne  jamais  redoubler  les  dissonances  .La  raison  en  est  simple  •.  ces  dissonances 
etantpar  elles  memes  duresà  l'oreille,  le  redoublement   en  rendrait   l'effet  trop  sensible  .  En  outre, 
comme  elles  ont  une   marche  obligée,  leur  redoublement  produirait  des  parties  qui  marcheraient   en 
oc  ave.on  ne  peutdonc  redoubler  que  les  consonances,  eteommetout  accord.dissonant    n'est  autre  chose 
quunAccord  consonant  au  quel  on  a   ajouté"  une  ou  plusieurs  dissonances.il  s'en  suitque  toute  la théorie 
oublement  des  Accords  en  ge'néral  se  ràméne  a    celle  des  Accords    consonants.  Ces  Accords 
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Redoublement  de  l'Accord  parfait 


comme   on  sait  se  reduisent  aux  quatre  Accords  fondamentaux  de  Tierce  et  Quinte  et  a  leur  derives  . 
Or  il  est  a  remarquer  que  ces  derniers  sons  soumis  aux  méme  loix  que  les  Accords  fondamentaux  dont 
ils  proviennent .  il  ne  reste  plus   a   connaitre  que  l'ordre  dans   lequel  doivent  se  pratiquer  les  redou- 
blements de  ces  Accords,  et  c'est  ce  que  nous    allons   expliquer  dans    les  Articles   suivants  . 

i? Redoublement  des  Accords  parfaits    majeur  et  mineur  et  de  leurs  derives  . 

Ces  deux  Accords  sulvant     la   mème    marche  dans  le  redoublement  de  leurs  intervalles   nous   n'en 
ferons  qu'un  seul  article  dans    lequel  nous  examinerons    successivement     l'Accord   fondamental    et 
les  deux  derives . 

Accord  fondamental .  Dans  cet  Accorda  il  faut  redoubler 
la  note  fondamentale  prefèrablement  a  toute  autre,puis  la  Quinte 
prefèrablement  a  la  Tierce.  Cette  consonance  est  la  derniere 
que  lon  doive  redoubler;  seulement,il  faut  remarquer  que  la 
Tierce  majeur  e  est  plus  susceptible  de  redoublement  que  la 
Tierce  mineure .  Cela  pose,  si  lon  represente  par  13  5  .les 
trois  sons  de  l'Accord  parfait,  l'harmonie  parfaite  se  compo- 
sera  comme  on  le  voit  dans  le  tableau  ci  contre  . 

Premier  Derive.  Dans  cet  Accord  represente' par  13  6, 
le  son  I  qui  represente  la  basse  de  l'Accord  est,co"mme  on  sait, 
la  tierce  de  l'Accord  fondamental;  le  son  3  en  est  la  Quinte 
et  le  son  6  est  la  note  fondamentale  elle  mème  transporte'e 
a  l'octave  .  Les  Loix  du  redoublement  sont  les  mémes  pourcet 
Accord  que  pour  le  precedent,  a  cela  pres  que  lon  redouble 
indifféremment    la  Tierce  ou  la  sixte;  la  Tierce  de  l'Accord 
fondamental,  qui  sert  ici    de  basse,  se  redouble   aussi  ,  par 
cette  raison,  plus  facilement    que  dans  1  Accord  fondamen- 
tal   méme  . 
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Redoublement    de  lAccord  de  sixte 


à    3  parties 
va    4 


a    5 


a    6 


a  7 
à  8 
a    9 
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OU      16  8  3  6 

OU      13  6  8  3 

13  6  6  3     6 

13  6  3  6    3 

I    3  6  I  3    6 

13  6  6  3     16 

13  6  6  3     16    3 

13  6  6  3     I    6     3     I 


SeCOnd  Derive.  Dans  cet  Accord  représente'  par  1-4-6,     Redoublem.de  l'Accord  de  sixteetdeQuarte 
leson  I  est  la  Quinte  de  l'Accord  fondamental,  4  est  la  fonda- 
mentale elle  mème  transporte'e  a  l'0ctave,6  en  est  la  Tierce 
aussi  transportee  a  l'Octave  :  néanmoins,  la  note  4  formant 
ici  avec  la  basse  une  consonance   peu  harmonieuse  n'est  pas  la 
meilleure  à  redoubler;  il  vaut  mieux  redoubler  la  basse  ou  la 
Sixte, dumoins   a  quatre  parties?  et  les  redoublements  seferont 
en  general  dans  l'ordre  que  fon  voit  au  tableau  ci  contre. 
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Voila  en  peu  de  mots  ce  qu'il  y  a  de  plus  essenti  ci  a  savoir 


sur  les  redoublements  des  Accords  parfaits  majeur   et  mineur  et  de  leurs  derives 
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Redouhlement  de  l'Accord  fondamental. 
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2.RedoubIementsde  l'Accord    parfait    dimise»   avec    Tierce  mineure. 

et  de  ses  derives  . 

AcCOrd  fondamental  .  La  note  de  cet  Accord  qu'il  faut    redoubler   prefe'rablement  à  tout( 
autre  est  la  Tierce,  parce  quelle  ne  dissonne  ni  avec  la  fondamentale, 
ni  avec  la  Quinte  ;  apres  elle.vient  la  note  fondamental   enfin, 
la  derniere  note  a  redoubler  est    la   quinte:  encorefaut  il 
observer  certaines  conditions  .  D'abord,  cette  note    ne  peut 
étre  redoublee  qu'une  seule  fois,et  le  redoublement    doit, 
autant  qu'il  est  possible,  se  faire  en   unisson,et  non  pas   eri 
Octave, le  redoublement  en   Octave  rendantladiscordancetrop 
sensible;  outre  cela,  il  faut.  que  la  basse  et  la  Tierce  soient 
suffisamment  redoublées  . 

Premier  Derive.  La  note  qui  se  prète  lemieuxàu  redou- 
blement dans  cet  Accord  est  celle  de  la  basse  ;après  elle  vient 
la  Sixte, et  enfinola  Tierce;mais  ici,comme  la  Quinte  mineure 
a  lieu  non  contre  la  basse, mais  entreles  parties  ,  il  en  résulte 
quecette  Tierce  est  beaucoup  moins  dissonante  ,  et  qu'elle  peut, 
encas  de  necessitose  redoubler  méme  a  quatre  parties  .  il 
n'est  pas  non  plus  necessaire  de  faire  ce  redoublement  par 
unisson;  il  réussit  e'g-alement   en  Octave. 

Second  Derive.  La  note  qu'il  convient  le  mieux    de    Redoublement  de  lAccorddeSixteetdeQuarte 
redoubler  dans  cet  Accord   est  d'abord  la  sixtè,  puis    la 
basse;  on  peut   aussi  redoubler  la  Quarte  ,    mais    il    faut 
qu'elle  soit  bien  couverte  par  le  redoublement   des    deux 
autres  . 


Redoublement  de  l'Accord  de  Sixte  et  Tierce 
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En  considerant  attentivement  les  redoublements  de  ces  Accords,  on  voit  que  quelque  unes  de 
leurs  consonances  sont  employe'e  plus  de  trois  fois;  on  doit  conclure  de-là  que,pour  e'viter  les  deux 
Octaves,on  doit  recouriraux  mouvements  contraires  dont  nous  avons  parle'dans  le  \\  1  .  de  ce  chapifre. 

3.  Redoublements  de   l'Accord    parfait  dimimié,  avec  Tierce  diminuee 

et  de   ses  derive s   . 

Accord  fondamental  .  La  note  de  cet  Accord  la  plus    susceptibìe  de  redoublement     est     la 
Quinte  mineure,  encore  doit  elle  etre  redouble",par  unisson. 

Premier  et  Second  Derivés.Lamème  note  est  pour  ainsi  dire  la  seule  que  fon  puisse  redoubler: 
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et  il  faut  .avoir  soin  de  faire  ce  redoublement  par  unisson,  comme    nous- venons  "de  le  prescrire, 
On  vòlt  par  là  que  ces    Accords  ne  peuvent  gueres  s'employer  dans  une  composition    a   un    grand 
nombrè  de  parties 

Quiconque  a  bien  compris  toute  cette  tbeorie  du  redoublement  des  Accords  consonants  en 
de'd'uira  facilement  celle  des  Accordsdissonants,  d'après  lobservation  que  nous  avons  faite  plus  haut . 
ily  a  cependant  un  Accord  de  septieme  auquel  il  serait  difficile  de  faire  l'application 
de  cec-  règles;c'est  celui  que  nous  avons  nommé  Accord  diminué  de. -dominante..  Dans 
cet  Accord  et  dans  ses  de'rives,il  n'y  a  de  susceptibles  de  redoublement,  que  la  fonda 
mentale  et  sa  Quinte.  Ainsi,ces  Accords  ne  sont, comme  les  precedents,  susceptibles 
d'ètre  employes  qu'a   un    petit   nombre   de  parties  .  il  en  est  demème  de  leurs  substitués 

«     4    DES     POSITIONS  . 

Quelque  soitle  nombre  des  parties  de  la  composition,  on  conc,oit,  que  la  basse  restant  la  meme, 
les  autres  parties  peuvent  avoir entre  elles  divers  arrangements,et  le  nombre  deces  arrangementssera 
d autant  plus  considerable,qu'il  y  aura  plus  de  parties'.Par  exemple.si  l'on  ecrit  a  trois  parties,et  que  1  on 
represente  par  a-b-c  les  trois  sons  d'un  Accord  quelconque, 

il  est  clair,    que   a    étant  la  basse,  les  deux    autres     sons   ■■   ^  ~  —  — —         '^- 

pourront  prendre  les  arrangements  b-c  ou  c-b;et  afin  de 
rendrela  chose  plus  sensible  par  unexemplenote^supposons  qu'il 
soit  question  d'un  Accord  de  Tierceet  Quinte,dont  les  sons  soient 
representes  par  1-3 -5,on  pourra  les  obtenir  sous  les  deux  arran- 
gements    suivants:  ì-  3-5,  1-5-3.  fexA.i  2  .) 

A  quatre  parties  ,  l'Accord  etant  f  par  supposition,  compose  des  sons    i-3-5-8,on  obtiendrait,en 
placant  le  8  a  la  fin,  au  milieu  ou  au  commencementdes  deux  arrangements  pre'ce'dents  de  parties  superieures, 
on  obtiendrait,  dis   je,  les  six  dispositions    suivantes  :  1-3-5-8,  1-3-8-5,  1-8-3-5;  1-5-3-R,   1-5-8-3, 
1-8-5-3",     fex  .  B   1,  2  ,3,4  ,  5,6    )  . 

A  cinq  parties,  on  obtiendrait,  pour  les  quatre  parties  superieures /vingt  quatre  dispositions 
differentes:  a  six  parties,  cent  vingt,et  ainsi  de  suite'. On  ferait  dgilleurs  les  memes  raisonnements,  si 
1  Accord  etait  dune  autre  espece. 

Il  n'est  pas  douteux  que, dans  la  comìposition,  on  ne  setrouve,par  les  cir  consta  nces,  amen  e  dans  ces 
differentes  dispositions:  mais  il  n'est  pas  moins  Vrai  de  dire  quetoutes  ne  sont  pas  egalement  bonnes.  Les 
meilleures  sont,pour  les  Accords  consonants,  celles  ou  les  consonances  sont  ou  le  plus  raprocbees,ou  le  plus 
egalement  distantes  les  unes  des  autres,en  seconformant  néanmoins  a  ce  que  nous  avons  dit,chap  .  i  «  7, 
sur  lelieu  qui  convient  le  mieux  à  chacune  d'elles.On  peut  regarder  comme  tres  bonnes  les  dispositions 
ou  les  consonances,  occupant  le  medium, observent, entre  elles  des  intervalles  de  Quinte  et  de  sixte,  ex.B.4,6. 

Quant  a  l'emploi  des  positions.ilfaut  faire  en  sorte  que  les  meilleures  (omhent  au  frappe  de  la  mesure,et  que 

Ics  moins  bonnes  se  trouvent  au  leve'.  Outre  cela , il  faut  avoir  soin  de  ne  jamais  finir  par  la    position 

ou  la  Quinte  est  au   dessus;  celle  où  la  Tierceest  à  cede  place  vaut  mieux  dans   ce  cas,et  peut  s'employer 

dans  l'accompagnement,  lorsque  la  partie  principale  n'est  pas  au  dessous  de  cette  Tiercejmais  la  meillcure 

dctoutes,pour  les  terminaisons,est  celleoù  lbctave  occupe  le  dessusDans  le  ctìurs  de  la  composition,  au 
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contraire, il  faut  preferer  celle    de  la  Tierce,  comme    plus  harmonieusejet  souvent  mème,on  redouble 

certe  consonance  pour  éviter  de  tomber  en  Octave, comme  on  le  verrà   dans  le  chapitre  suivant. 

Pour  les  Accords  dissonants ,  la  meilleure  disposition  est  celle  où  les  dissonances  occupent  le  dessus, 

et  où  les  autres  sons  se  trouvent  range's  en  consonances,  c.a.d.en  tierces.ce  qu'il  faut  observer  surtout 

frappe  de  la  mesure;  autrement,les  chocs  paraitraienttrop  durs.  Lorsque,par  renversement,la  disso 

trouve  a  la  basse,  il  faut  mettrè  àu  dessus  la  note  qui  forme  le  choc, pour  faire  briller  davantage  l'h 

Dans  l'accompagnement  sur  le  clavecin  à  trois  et  a  quatre  parties(et  ce  dernier  est  le  plus  usite)ori  ne 

considère  en  general, que  les  positionsoù  la  main  droite  peut  prendre  lestrois  sons  que  porte  la  basse, 

et  on  les  dèsignepar  lestermesde  première, deuxième  et  troisième  position.Les  Maìtres  ont  varie  sur  l'appli 

cation  de  ces  dénominations,qui  sont  en  effet  très-arbitraires.  ij.  semblerait  plus  naturel   ainsi  que  l'ont  fait 

Durante, Fenaroli  &c:  d'appeler  première  position  celle  où  l'Octave  est 

au  dessus,  deuxième,  celle  où  la  Tierce  est  au  dessus,et  troisième, celle        r! 

où  la  Quinte  occupe  certe  place  (ex: A.  1.2.3.)  mais Tusage  le  plus  órdinaire 

est  d'appeler,  première  celle  où  la  Quinte  est  au  dessus,  deuxième,  celle 

ou  l'Octave,  et  troisième,  celle  où  la  Tierce  est  à  cette  place.(ex.B.  1.2.3) 
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Cela  est  assez  indifférent;et,dans  le  cèurs  de  cet  ouvrage,  je  suivrai  habituellement  le  premier  usage,com 
me  le  plus  raisonnable;mais  pour  e'viter  toute  e'quivoque,  je  me  servirai  d'une  autre  dènomjnation,  et  je  dirai, 
position  en  Octave,  pour  designer  celle  où  l'Octave  est  au  dessus,  et  ainsi  des  autres. 

Enfin,on  est  souvent  oblige'  d'employer  des  dispositions  où  la  main  droite 
ne  peut  pas  prendre  les  trois  sons  de  l'accompagnement,  comme  on  le  voit  dans 
les  exemples  ci-contre  .  Dans  ce  cas,la  main  gauche  prend  le  plus  grave    des 
trois  sons,c'est  ce  qu'on  appelle    Accompagnement   divise'. 
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CHslPITRE  QUATRIÈME 

Mgré/te  de*  ciccar c&r  Nafari?7<f  . 

Le  passage  d'un  accord  à  un  autre  se  fait  toujours  par  un  intervalle  quelconque,  Nous  avons    vu   deja. 

(Chap  i.J|  2.)  que  tous  les  intervalles  pouvaient.quant  a  l'harmonie,se  re'duire  a  ceux  de  Seconde,  de  Tierce 

et  de' Quarte, tant  en  montant  qu'en  descendant.-A  ces  six  intervalles,il  faut  joindre  l'unisson  ;  car  il  est 

clair  que,parunisson,on  peut  passer  d'un  Accord   a  un  autre,  c.a.d.  qu'une  note,  après  avoir  porte  un 

accord,  peut  en  p.orter  un  autre  . 

Parmi  les  diffèrentes  manières  dont  peuvent  se  succèder  les  intervalles, il  y  en  a  deux  qui    mèri- 
tent  d'etre  remarquèes;je  veux  dire  la  continuation  et  la  progression.  La  continuation  a  lieu  par  l'ad- 
ditión  successive  de  l'intervalle  à  lui-mème.(ex.i.)        , 
la  progression  a  lieu  par  la  rèpétition  d'un   inter -|rHf^Ì=P 
valle  sur  diffèrénts  dèg-re's  ,  également  distants  les 
uns  des  autres.  (ex. 2. 3.)  La  continuation  n 'est, d'après  cela,,qu'une  sorte  de  progression,  comme  on  peut  le 
voir(ex.4 .)  Il  est  des  cas  où  ces  deux  modes  de  succession  se  confondent  l'un  avec  l'autre,comme  dans  les  progres- 
sions  de  Quarte,soit  en  montant,soit  en  descendantj mais  dans  les  autres, ils  diffe'rent  re'ellement  entre  eux  . 
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i/unisson  et  les  six  intervalles  élémentaires   produisent  chacun  deux  progressions.l'une  ascendante, 

l'autre   descendanle,  romme   on  le  voit  lei  ■  '      ■• 


L  unisson  . 


La  Seconde 


Progressions 
ascendantes 

et 
descendantes 
formees  par 


f .ascendante  . 

s 

(  Descendante 


La  Tierce. 


La  Quarte 


f 'Ascendante  . 
(  Uesceiìdcmtc 


On  a  donc  en  tout  quatorze  progress ions-,  nombre  que  Fon  diminue  mème  quelquefois  de  moitie,en 
ne^liffeant  la  différence  du  leve  au  frappé  et  du  frappé  au  leve,  ce  qui  est  contraire  aux  principes  ; 
car  les  intervalles  se  comptent  du  leve  au  frappe  .  i" 

Ceci  bien  entendu,nous  allons  exarainer  la  marche  des  accords  naturels  ,et  corame  nous  en  avons  distin- 
gue deux  classes.nous  aurons  plusieurs  genres.  de  succession;car  d'un  accord  de  première  classe, on  peut 
passer  a  un  autre  accord  de  première  classe,  ou  a  un  aocord  de  seconde  classe  et  d'un  accord   de  se- 
conde classe, on  peut  passer  a  un  accord  de  première, ou  a  un  accord  de  seconde  classe;  cela  donnera 
donc  quatregenresdesuccession.qui  vont  faire  là  matière  des  quatre  sections  dece  Chapitre  . 

I-SECTIOK:  PASSAGE    D'UN  ACCORD  NATUREL  DE  PREMIERE  CLASSE 

A  un  autre  Accord  Naturel  de  première  classe. 

Si  la  marche  des  Accords  de  Tierce  et  Quinte  et  de  leurs  dérivés    était,  comme  on  l 'a  pretendu  , 
soumise  à  des  loix  uniformes  ,  rien  ne  serait  plus  facile  que  la  discussionde  cette' matière , car  il  suf- 
ficit  de  connaitre  la  loi  de  succession  des  accords  fondamentaux.pour  en  conclure    celle  des    dérivés. 
Mais  il  n'en  est  point  ains.i;et  la  lecture  de  ce  chapitre  prouvera  irrévocablement.ce  qui  est  depuis  long 
temps  reconnu  des  praticiens:,qu'une  bonne  succession  d'accords  fondamentaux ,  produit  des  successions. 
vicieuses  de  dérivés,  et  qu'au  contraire  une  bonne  succession  dérivée  provieni  souvent  d'une  succession  fon- 
dementale  vicieuse  .  Elle  prouvera  encore,que  pour  une  mème  succession, soit  fondamentale,  sol  t  dérivee 
mème  a  nombre  ègal  de  parties,les  différentes  positions  doivent  s'écrire  d'une  manière  differente. 

Nous  sommes  donc  ohligés  d'examiner  séparémenl  chacun  de  ces  objcls.et  voici  l'ordrc    que  nous 
suivrons   dans    cette   recherche- 

Un  Accord  de  Tierce  et  Quinte  a, comme  onl/a  déjà  vu,trois  faces,  celle  de  Tierce  et  Quinte(§.)  celle 
de  Tierce  et  Sixte(§)et  celle  de  Quarte  et  SÌxtè(|.)  Or  i'.'  d'un  Accord  de(|)on  jfeut  passer  à  un   autre 
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Accord  de(f,)  ou  à  un  accord  de(f,)  ou  à  un  accord  de(£)  2IJ  D'un  accord  ,W*  *  »  2J 

* I.)  de(,)  uu  de(,)  3-?Et  enfin,d'un  accord  de,,)  on  Peut  ^^1  ~ 
Ce  quidonn,entoutneufgenres  de  successioni,  Chacune  de  ces  successione  peift  se  faire  par  un  des 
,ept  mouvements  eWnta.es,  et  s'ecrire  à  un nombre.pius  ou  moins  gra„d„de  parties,  et  dans  diffé" 
rentes  posxUons.  L'examen  de  ces  diyers  cas ,  va  faire  la  matière  des  paragraphes  Suivarits, 
tl.I.PASSAGE   D'UN  ACCORD   DE  TIERCE  ET  QUINTE,,  i 
A  un  autre  Accord  de  Tierce  et  Quinte. 

0„  peut  passer  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte   à  un  autre  acc,rd  du  méme  genre,par  l'un   quel- 
conque  de  sept  mouvements  eiémentaires . 

l?Par  Unisson. 

Ce  mouvement  ne  suppose  aucun  changement  dans  l'Harmohie.mais  seulement,  que.quefois,  dans 
les  positions  des  parties  superieures,Pour  èviter  les  fautes,  comme  on  le  verrà  en  beaUcoup  d'oc 
casions  .  '  r 

;   2?  Par  Seconde  Ascendante 

Cette  marche  est  usitee  et  d'un  bon  effet,en  l'ècnvant  convenabWnt . L'exemple  suivant  fait 
V°lr  t0US  ^  m°™e^  de  parties  et  toutes  les  successici  de'nvee's  qu'elle   eng-endre . 

■r«z=?-^ L__  !        S    A        s.     ,  (     ì        il 


Nous  allons  voir  maintenant comment  elle  doit  s'ècrire.selon.  les  divers  nombres    de  part.es  et   les 
diverses  positions.  -  -    ■-.■'„ 

A  Tr.is  Porti,,  Elle  peut  se  prendre  de  plusieurs  manière* .  1°  Avec  toultes  les  consonane  dans  les 
deux  accords  (e,,)  Cette  maniere  a  l'inconvénient ,  dans  les  progressive  donner  a  la  partie   ani 
commence  en  Tierce,un  chant  d'une  intonation  peu   , 
facile  i  la  position  en  Quinte  (a)  est  evidemment  la       «     '■  2.  3 


meilleure.parcequ'elle  frappe  en  Tierce  et  lève  en 

Quinte, tandis  que  l'aùtre  lève  en  Tierce  et  fait 

entendrela  Quinte  a  tous  les  frappa:  ce  qui  res- 

semble  à  une'suite  de  Quintes^L'exempleta  )  fait 

voir  une  autre  manière  d'écrire  cette   suite.qui 

vaut  mieux  quant  au  chant   des  parties  .  Quant   a 
l'harmoaie.elle  n'est  ps  d'un  moindre  effet ,  quoique  la  premere  note  du  mouvement  n'ait  que 
Tierce  et   Octave;  parceque  la  note  qu,  tombe  au  temps  fort,a  toujour,  son  harmonie    pleine.  La  posi- 
t.on(a)  ou  la  Tierce   est  toujours  au  dessus   est  la  meilleure. 

Lorsque  le  premier  accord  estun  accord   parfait  diminuè.on  le  compose  de  Tierce  et   Quinte  .  La 
Quinte  descendra   en  Tierce,  et  laTierce  en  Octave  (e,3.)  Cette  Tierce  peut  aussi  dèscendreen  Quinte 
^.)surtout,dansla   position   où  cette  Tierce   est  au  milieu  ;  dans    lontre  position,  elle   pourra  mon- 
ter  en  Tierce   (ex. 3. a.) 

^^^L^^^J^J»^  changement   d'harmonie   (  V.-Livre  I! .  chapitre  i  ) 
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A  Quatte  Parties,  La  manière  la  plus  naturelle  de  prendre  ce  mouvement   à  quatre  partres.est  de  don- 
ner  a  toutes  les  notes  de  Basse,  Tierce.Quinte  et  Octave.et  de  faire  mar- 
cherces  consonane^  par  mouvement  contraire  avec  la  basse.en  sorte 
que  Voctavetombera  en  Quinte, la  Quinte  en  Tierce  et  la  Tierce  en  Oc- 
tavc(ex.i.)La  position  a  l'Octave  (a)  n'est  pas  bonne.parcequ'elle    fait 
entendre  au  dessus.la  Qumte  a  tous  les  frappes.après  avoir  fait  entendre 
l'octave  au  leve, ce  qui  ressemble  a  une  suite  de  Quintes  et  d'Octaves  .La 

position  a  la  Quinte  (b)vaut  mieux  ,parcequ'elle  tombe  en  Tierce  au  frappé; 

mais  la  meilleure  de  toutes, surtoutdanslesprogressions.estcelle  de  la 

Tierce,(c)au  moyen  d'un  lèger  changement.qui  consiste  à  redoubler  la 

Tierce'.  au  lieu  de  tomber  en  Octave:  de  cette  manierala  basse  et  le  dessus 

marcherà  en  Tierce.tandis  que  les  parties  intermédiaires  procedent  par  mouvement  contraire;  ce  qui  pro- 

duit  un  tres  bon  effet .  il  y  a  un  cas  où  cette  Tierce  doit  procèder  ainsi  dans  toutes  les   positions:  e  'est 

celui  ou  la  basse  portant  Tierce  majeure, monte  par  demi-ton  sur  une  note  portant  aussLtier.ee  ma,:  (ex  a) 

Parlà,on  évitelesaut  de  seconde  superflue(ou  maxime)que  ferait  eette  Tierce  ,en  passant  a  l'Octave. 
4  'Viri9  Ptirties-.On  redoublera  la  Tierce  du  premier  accord,  afin  que  la  Quinte  du  second  se  trouve 

redoubk'e    au  temps  fort  .La  main  gauche  touchera   deux  parties 

les  autres  iront  corame  dans  l'article  prèce'dent .  (ex.i.) 

A  Sur  Parties.  La  sixième  partie  redoublera  la  Quinte  du  premier 
accord  et  l'Octave  du  second(ex'2.)ou  la  basse  du  premier    et    la 

Tierce  du  second. (ex. 3  .) 

A  Srpt  Parties, et  mdelì,oà  continuerà  de  redoubler,selon  les  principes  exposés  dans  le  chapitre  prè- 
ce'dent, et  l'on  choisira,  a  cet  effet.parmi  les  parties  que  produit  ce  mouvement, celles  qui    donne nt    au 
temps  fort  les  redoublements  de  consonances  ci-dessus  indiques  . 

3°  Par  Seconde  Descendante  . 

Ce    mouvement  sans  ètre,en  genèral.d'un  aussibon  effet  que  le  précédent  ,  ne  laisse  pas  d'ètre    em- 
ployé   en  divers  cas:  voici  les  divers  mouvements   de  parties  et  les  dérive's  qu'il  produit. 


Pour  éviter  une  prolixité  excessive,nous  n'examinerons  ,dans  cette  succession  et  cellesqui  viennent 


après,  que  leur  emploi  a  trois  et  a  quatre  parties,dans  les  diverses  positions: 
A  Trois  Parties  .La  meilleure  manière  d'écrire  ce  mouvement,  a  trois  par- 
ties,est  de  redoubler  la  Tierce  du  premier  accordjl'une  desdeux  Tierces  mar- 
cherà en  Tierce  avec  la  basse,  l'autre  monterà  en  Quinte  par  mouvement 
contraire.  Dans  la  position  où  cette  Quinte  est  au  dessus,  il  vaut  mieux  dans 
le  premier  accord, redoubler  la  basse  que  la  Tierce  .(ex. ì. a  .) 

/  Quatre  Parties.  On  donnera  à  chacune  des  notes  du  mouvement  , 
Tierce, Quinte  et  Octave.  Les  parties  supérieures  marcheront  par  mou- 
vement contraire  avec  la  basse;    la  position  de  l'Octave  deviendra    la 
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27 
meilleure  detoutes,  si  a  cette  Octavé,  onsubstitue  la  Tierce  redoublée.et  que  l'on  fasse  marcher  le  dessus  en 

Tierce  avec  la  basse, pendant  que  les  parties  intermédiaires   marcheront  par  mouvement  contrade  . (, e x  2. b) 

4°.  Par  Tierce  Ascendante.  '••■'{ 

Ce  mouvement  est  le  plus  inorai  de  tous  ceux  qui  se  pratiquent  en  harmome,  surtout  par  accords 
de  Tierceet  Quinte;Nous  en.  traiterons  néanmoins,  parcequ'il  s'emploie  en  quelques  circonstances. 
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l  Trois  Parties.  La  première  note  du  mouvement  aura  Tierce  et  Oc- 
-tave;  cette  Octave  descendra  en  Quinte  sur  la  seconde  note  du  mouvement, 
et  la  Tierce  monteraen  Tierce,  par  mouvement  semblablejla  meilleure  po- 
sìtion  est  èvidemment  celle  de  la  Tierce  . 

A  Quatte  Parties. On  donnera  à  chacune  des  notes  du  mouvement  Tierce, 
Quinte  et  Octave:  les  deux  premières  resteront  immobiles,la  dernière 
descendra  diatoniquement  sur  la  Quinte  (ex.2.)Dans  la  position  de   la 
Tierce,  on  pourra,pour  éviter  l'Octave  au  frappé,  faire  marcher  le  des- 
sus   en  Tierce  avec  la  basse;  cette  position  sera  alors   la  meilleu- 
re (ex.  3.  ) 

5?  Par  Tierce  Descendante 
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Cc  mouvement  est  beaucoup  meilleur  que  le  nrécédent  •  r  'pqI  ,m  ri»-  kQ^  .  ,  ;  ,    n, 

r  >juc  ic  preceatm.c  est  un  des  beaux  mouvements  de  1  harmome. 


A  Trois  Parties.  On  donnera  a  la  première  note  du  mouvement  Tierce, 
et  Quinte; la  Tierce  restera,pour  faire  Quinte  sur  la  deuxième  note,et  la  Quin- 


ta)   , 


te  monterà  par  Quarte  a  la  Tierce  de  la  deuxième  note  (ex.  1.  a.) 

A  Quatte  Parties.  La  première  note  aura  Tierce, Quinte  et  Octave  .  La 
Tierce  et  l'Octave    resteront  immobiles  ;  mais  la  Quinte  monterà  diatoni  - 
quement  à  l'Octave  de  la  deuxième  note .  Dans  la  position  en  Octave  (b) 
on  pourra  supprimer  cette  consonance  sur  la  première  note,  et  mellre  la 
Tierce  a  la  place  .  Cette  Tierce  sera  redoublée,et  le  dessus  marcherà  en 
Tierce  avec  la  basse  .  Cette   position   sera  alors  la  meilleure  .Dans  la  posi- 
tion de    la  Quinte, cette  consonance, au  lieu  de  monter  diatoniquement    à 
l'Octave   de  la  deuxième  note, pourra  monter  par  Quarte   à  la  Tierce  de 
cette  mème  note  (e.)    Cette  posit10n  sera  encore  très-bonne,  parcequ'elle   donnera  un   chant  par  Quin- 
te et  Quarte,  et  quelle    fera  entendre.à  tous   les  frappe's,la  Tierce,  qui  est   une    consonance    très  - 
harmomeuse  . 
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6°  Par  Quarte  Ascendante   ou  Quinte  Descendaiite . 

Ce  mouvement  est  le  plus  beau  de  lous  ceux  qui  se  pratiquent    en  harmonie. 
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Cette  succession  pouvant  se  prendre  aussi  bien  par  Quinte  en  descendant,que  par  Quarte  en  montant,il 
resuite  de  la  diverses  mamères  de  l'ecrire,  selon  celle  de  ces  routes  que  loti  prend. 

A  Troù  Purtifs.  Par  Quarte  ascendante;si  la  Tierce  du  • 
premier  accord  est  mineure,on  donnera  a  la  premiere  no- 
te du  mouvement  Tierce  et  Quinte;la  Tierce  descendra  a  la 
Quinte  du  second  accord, et  la  Quinte  monterà  enTÌerce(ex.i) 
Mais  si  la  Tierce  du  premier  accord  est  majeure, et  surtout 
dans  les  terminaisons, cette  Tierce  devra  monler  a  1  Octave, 
sans  que  l'on  s'inquiète  si  le  second  accord  est  compiei, et 
s'il  neresulte  pas  de-la  des  Octaves  couvertes.  (  ex. 2  .) 

Sur  le  mouvement  de  Quinte  en  descendant,  la  Tierce,  soit  majeure,  soit  mineu  re,  devra  monter  a  1  Octave,et 
la  Quinte  monterà  à  la  Tierce(ex. 3. 4.)dans  ces  deux  derniers  ca?,etdans  celili  delexemple  2,  on  peut,au  lieu  de  la 
Q  uinte,donner  a  la  première  note,l'Octave,qui  descendra  ensuite  a  la  Tierce  (ex.  5.) 

4  Quatre  Pàrties.  Sur  le  mouvement  deQuarte  ascendante,  la 
première  aura  Tierce,  Quinte  et  Octave,  et  si  la  Tierce  est 
mineure,  cette  Tierce  descendra  en  Quinte;  lOctave  en  Tierce 
et  la  Quinte  en  Octave  .il  faut  cependant  observer  que,dans  la 
position  de  la  Quinte  (e  )  si  Fon  n'est  pas  en  terminaison,il vaut 
mieux  faire  monter  cette  Quinte  à  la  Tierce.  Si  la  Tierce  est 
majeure,  et  surtout  dans  les  terminaisons,  elle  devra  monter 
a  FOctave,quand  elle  sera  a  la  partie  supérieure-.  dans  lesau- 
tres  positions,elle  pourra  avoir  la  méme  marche  que  la  Tier- 
ce mineure  (ex. 2  e) 

Sur  le  mouvement  de  Quinte  en  descendant,  l'octave  du  premier  accord  resterà  immobile;  la  Quinte  mon- 
terà en  Tierce,et  la  Tierce  en  Octave;il  n'v  a  aucune  difficulté  a  cet  égard  (ex. 3  )  la  marche  sera  la  mcme,soit 
que  la  Tierce  soit  majeure,  soit  qu'elle  soit  mineure. 

On  peut  aussi,  surtout  dans  un  stile  libre,  donnei- aux  parties,  sur  le  mouvement    deQuarte  ascendan- 
te, la  raèrae  marche  que  sur  le  mouvement  de  Quinte  descendante;mais  dans  ce  cas  ,  on  peut  suppo- 
ser  que  la  Tierce  du  premier  accord  monte  à  la  Tierce  du  second ,  tandis  que  la  -Quinte   descend 
en  Octave  (cX.4.)Cette  diversité  de  la  marche  des  parties,qui  n'a  pour   objet  que  d'èviter  les  Octa- 
ves couvertes   n'est  point  sensible  dans   Taccompagnement  :  et  detoutes  manieres,  il    vaut    mieux 
écrire  cette  succession,  comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,en   avant  egard   a  la  marche  ascendane 
te  ou  descendante  de  la  basse  . 
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7°  Par  Quarte  Descendante  ou  Quinte  Ascendante  ^ 

Sans  ètra  aussi  avantageux   que  le  precedente  mouvement  n'en  est  pas  moins  riarde  comme 
un   des  plus  beaux  de  l'harmonie  . 


La.  doublé  route  que  peut  prendre  la  hasse.sur  ce  mouvement,  donne  lieu  à  des  observations    analo- 
gue.  a  celles  de  1  arti  eie  Pre'ce'dent,en  ce  qui  concerne  la  dioriti*,  des   partles  sùpirieure* 

V  Trors  r,n-U,s.  Quelque  soit  la  route  de  la  basse ,  on  donnera  a  la  première  note  du  mouvement  Tlerce  et 
Octave,  la  Tierce  dascendra  a  la  Quinte,et  l'Octave  a  la  TÌerce;ensor- 
té  que  la  deuxième  note  aura  harmonie  complete  (ex.i.) 

A  Quatrt  Parlies.On  donnera  à  la  première  note  du  mouvement.Tierce 
Quinte  et  Oclave.-et  sur  le  saut  de  Quinte  en  montanina  Tierce  descendra 
cn  Quinte;  la  Quinte  resterà  immobile, et  l'Octave  descendra  en  Tierce 
(ex  2  .)  sur  le  saut  de  Quarte  en  descendant.les  parties  pourront  suivre  la 
meme  marche, comme  il  arrive  le  plussouvent  dans  le  stile  libre ,  mais  il 
est  plus  éle'gantdelesfaire  marcher  par  mouvement  contraire  ;  alors  la 
Tierce  monterà  a  l'Octave,  l'Octave  a  la  Quinteria  Quinte  a  la  Tierce. 


PROGRESSIONS  PRODUITES    PAR   LE  PASSAGE   D*UN  ACCORO   DE   TIERCE   ET  QUINTE, 
A   un  autre    Accord    de  Tierce  et  Quinte. 

Le  passale  d 'un  Accord  de  Tierce  et  Quinte  a  un  autre  accord  de  Tierce  et  Quinte,  produit  "plusi- 
eurs  belles  progressions/que  nous  allons  exam.ner.conformeW  à  l'ordre  e'tabli  dans  le  preambule  dece 
chtipitre  .    \oyez   ci-dessus,  page  24. 

L'unìsson    ne  produit  nen. Le  mouvement  de  Seconde  ascendante  donne  deus  progressions  assez  belles 
Cex.A;1.2.)ma1S  qui  sont   peu  usitees.parceque  sur  le  mème  mouvement  de  basse.on  peut  pratiquer  une   har- 
mome  fondamentale   plus  nche.Cette  observaùon  silique  avec  encore  plus  de  justesse  aux  progressi^ 
qui  proviennent  du  mouvement  de  Seconde  descendante (e,B., 2. )Les  progressi  donnèes  par  la  Tierce  ascen- 
dante (e„c„,.)  sont  très-mèd.ocres: la  seconde  vaut  cependant  mieux  que  la  première.  Galles  qui  resuhent 
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àu  mouvement  de  Tierce  descendante(ex.D.i.2.)valent  mieux  que  les  precedentes;elles  sont  neanmoins 

peu  usiteés.parceque.sur  le  memo  mouvement  de  basse,  on  peut  pratiquer  une  meilleure  harmonie  fonda- 
mentale .  Les  progressions  qui  proviennent  de  la  Quarte  ascendante(ex.  E.  1.2. 3.)  sont  tres  belles  et  tròs- 
usiteés^a  seconde  se  p.rend  dedeux  manières  ;  celles  qui  proviennent  de  la  Quarte  déscendante (ex.  F.i.2.3.) 
sont  aussi  fort  belles'el  fort  usitees ,  quoi  qu'elles  le  soient  moins  que  celles  de  la  Quarte  ascendante  . 

Nous  donnons  ici  le  tableau  de  ces  progressions  ;  et  pour  abréger,  nous  nous  contentons  d'en  écrire  les 
deux  premières  mesures.à  quatre  parties,et  dans  une  seule  positiort.Le  lecteur  studieux  recourra    à   ce 
qui  precede ,  pour  e'cnre  dans  toute  l'étendue  de  la  gamme  ,  a  tei  nombre  que  ce  soit  de  parties,et  dans 
les  diverses  positions,  tant  en  accompagnement  qu'en  partition ,  celles  que  nous  avons  dit  ètre  bonnes. 
et  usitees  .  il  fera  bien  de  les  executer  sur  le  Piano  et  sur  l'orgue,  et  s'il  en  a  méme  l'occasion,de  les 
exécuter  a  plusieurs  parties  de  chant  ,  afin  d'en  bien  connoìtre  l'effet  . 


D.i. 


S\1     PASSAGE     D'U N     ACCORD    DE    TI ERCE     ET   QUINTE. 
A  un  Accord  de  Tierce   et   Sixte. 

Lepassage  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte  a  un  accord  de  Tierce  et  sixte,se  faitpartous  les  in-. 
tervalles   elémentaires 

1°  Par  Unisson. 

Cette  marche  est  très-bonne  et  s'empìoie  continuellementjelle  a  lieu,lorsqu'une  note  quelconque  de  bas- 
se, après  avoir  porte  Quinte,  porte  sixte;  dans  ce  cas.la  basse  fondamentale  descend  de  Tierce. 

4  Tivù  Parties  .Kien  de  plus  simple  que  la  manière  d'effectuer  ce  A  B1  2 

changement;  elle  consiste  a  donner  la  sixte,  au  lieu  de  la  Quinte  , 
àlapartie  qui  tenait  cette  consonance  (ex.A.)' 

A  Qiuitre  Par/ics.  L'arrangement  presente  un  peu  plus  de  diffi- 
ditela cause  des  deux  Octaves  qu'il  faute'viter  .On  en  voit  ici  plu- 
sieurs manières  (ex.B.i.2.)que  nous  ne  de'crivons  pas,parceque  1  e- 
xemple  est  assez  clair  par  lui  mème.et  qu'il  faut,en  outre,  abreger. 

Dans  les  deux  exemple  ci-joints,les positions  infèrieures   sont 
évidemmènt  les  mcilleures 


2°.  Par  Seconde  Ascendante 


Cette  succession  est  tres  bonne  et  très-usitée.  Dans  cette  marchila  basse  fondamentale  descend  de  Seconde. 
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A   Trois  Partir*  .  La  première  note  aura  Tierce  et  Octave-.  la  Tierce 
monterà diatoniquement  enTierdcet  l'Octave  descendra  diatoniquement 
enSÌxte(ex.A) 

.  A  Quatre  Parties.  La  première  aura  Tierce,Qiiinte  et  Octave.  La  Quinte 
et  la  Tierce  passeront  a  la  Tierce,  1  Octave  descendra  diatoniquement  en 
Sixle(ex. B.i.)ou  bien  la  première  aura  doublé  Tierce  et  Octave;  l'Octavedescen- 
dra en  Sixteune  des  deuxTierce  monterà  enTÌerce,et  lautre  descendra  en  Octave 
( ex. B. 2.) de  lune  et  lautre  maniere,  la  meilleure  position  est  celle  où  la 
sixte  occupe  le  dessus  ,  dans   le   second   Accord  . 

3°  Par  Seconde  Descendante. 

Bonne  succession,  très  usiteé  ;  la  Basse  F.  descend  de  Quarte  . 
4  Trois  Parties .  La  première  de  la  succession  aura  Tierce  et  Quinte-,  cette 
Quinte  resterà  pourfaire  sixte;  la  Tierce  descendra  diatoniquement  enTÌerce.(A) 
A  Quatre  Partifs.  La  premiere  aura  Tierce,  Quinte  et  Octave:  la  Quinte  res- 
terà pour  faire  Sixte  ;  la  Tierce  descendra,  et Toctave  monterà  diatonique- 
ment en  Tierce  (BÌ 
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4°.  Par  Tierce   Ascendante. 

il  n'y  a  point  ici  de  changement  dans  l'harmonie;  les  parties  supèrieures  resteront  immobiles.ou 
marcheront  par  mouvement  contraire  . 

5°Par  Tierce  Descendante. 

Succession  exceliente  et  des  plus  usiteés;la  B.F.  descend  de  Quinte. 

A  Trois  Parties. La  premièreaura  Tierce  et  Octave;celle  ci  resterà  en 
Tierce, lautre  monterà  diatoniquement  en  SÌxte(ex.A.i.)si  la  première  a- 
voit  Quinte  aulieu  d'octave,  cette  Quinte  monteroit  à  laTÌerce,parun  mou- 
vement de  Quarte  (ex.A.2)  cette  Quinte  pourroit  aussi  descendre  diatonique- 
ment et  doubler  la  SÌxte(ex.A.3)cette  manière  vautmieuxque  la  precèdente; 
maisdecestroisdispositions.lapremiereestsanscontredit  la  meilleure . 

A  Quatre  Parties. Cette  harmonie  vaut  encore  mieux  a  quatre  parties 
qu'à  trois  •.  la  première  du  mouvement  aura  Tierce,  Quinte  et  Octave;  celle  ci  resterà  en  Tierce  les  deux  au- 
tres  tomberont  en  SÌxte(ex.B.) 

6°  Par  Quarte   Ascendante  . 

Succession  bonne  etusitèe;  la  B.F.  monte   de   Seconde.  q  Jj1' 

A  Trois  Parties. La  première  note  aura  Tierce  et  Quinte, celle  ci  mon  -       2rr"E 
tera  en  Tierce,  l'autre  descendra  diatoniquement  en  Sixte  . 

4.  Quatre- Parties  .La  première  note  du  mouvement  aura  Tierce,Quinte 
et. Octave:  la  Quinte  et  l 'Octave  passeront  a  la  Tierce  du  second  accord, 
la  Tierce  descendra  en  sixte  (ex-.B.) 

La  meilleure  position  est  èvidemment  celle  où  la  sixte  occupe  le  des- 
sus, les  autres  sont  cependant  fort  bonnes  aussi  . 

1G3  L  ,  i.T. 


r 


-&- 


P 


il 


& 


il 


xx 


XX- 


xr 


XX- 


XX 


XX 


XX 


ry 


b: 


■ft 


wm 


XX- 


-xx: 

_6_ 


32 


7?  Par  Quarte  Descendante  . 


Cétte  succession  est  bonncet  usitee, sur  quelques  dègrès    de  la  gamme; 
la  B.F.  monte  de  Tierce  ou  descend  de  sixte. 

4  Troia  Eartiès.  La  première  note  aura  Tierce  et  Quinte:  la  Quinte  monterà 
de  Tierce;  la  Tierce  resterà  immobile. 

4  QuatrePartìes:  La  premiere  aura  Tierce,  Quinte  et  Octave  ;  la  Tierce  et 
la  Quinte  resteront  immobiles  ,  l'Octave  descendra  diatoniquement . 


I 

PROGRESSIONS    PRODUITES  PAR  LE  PASSAGE  D'UN  ACCORD  DE  TIERCE  ET  QUINTE, 
A  un  Accord   de  Tierce  et  Sixte  . 

Les  progressions    produites  par  le  passag-e  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte   a  un  accord  de  Tierce  et 
Sixte  sont   iV  la  progression  ascendante  par  Unisson;  progression  fort  belle  et  fort  usitée(ex.A-)    'i°.  Les 
deux  progressions  que  produit  le  mouvement  de  Tierce  descendante;  qui  sont  aussi  très-belles  et  tres   u-v 
atees(ex.B.i.2.)3VLes  progressions  produites  par  le  mouvement  de  Quarte  ascendante, quoiqu'ellessoient 
rnoins  belìes  et  moins  usite'es  que  les  progressions  precedentes  (  ex.C.i.2 .)  Celle  Observation  s 'applique 
surtout  a  la  dernière. 


SS  3  .  PASSAGE    D'UN    ACCORD    DE    TIERCE    ET    QUINTE. 
A  un  Accord  de  Sixte  et  Quarte. 

On  passe  aisement  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte/a  un  accord  de  Sixte  et  Quarte,  par  tous  les 
intervalles  élémentaires  ;  mais  toutes  ces  successions  ne  sont  pas  également  bonnes:les  meilleures  sont 
celles  où  la  Quarte  est  preparee  . 

1°  Par  Unisson . 

-  Cette  succession  est  bonneet  fort  usitee  •  Elle  s'emploiè  le  plus  souvent  sur  la  première  et  la  cinquieme 
du  ton  :  la  basse  F.  descend  de  Quinte  . 

4  Tnm  Htrties.La  première  aura  Tierce  et  Quinte 
celle  ci  monterà  a  la  Sixte  et  l'autre  a  la  Quarte. 

4  Quaftv.Bir(i?s. Oa  ajoutera  l'Octave  qui  reste- 
rà immobile.  De  Fune  et  l'autre  maniererà  meil- 
leure  positionest  celle  où  la  sixte  est  audessus; 
la  plus  mauvaise  est  celle  où  la  Quarte  est  a  cet 
te  place;  aussi  est-elle  peu  usitee. 
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2°  Par  Seconde  Ascendante. 

Celie  succession  s'emploie  quelquefois  sur  la 
deuxièmedu ton, lorsqu'elle. monte  Via  troisiè- 
me.(exA.i.B.i.)mais  en  pareilcas,il  vautmie-ux 
donner  a  cette  note  la  Tierce  au  lieu  delaQiiarte, 
quoique  le  mouvement  de  B.F.  soit  moins  beau, 
puisqu'elle  descend  alors  deSeconde,au  lieu  de 
descendre  de  Quarte.  On  emploie  aussicettesuc 
cession  sur  la  deuxième  du  ton,dans  le  casdemo 
dulation  à  la  cinquième;  cette  deuxième  de vient 
alors  la  dominante  du  nouveau  mode .(  ex .  A_2  .  B  .  2  .  ) 

Les  exemples  ci-contre  font  voir  la  manière  d'ècrire  cette  succession  "a  trois  et  quatre  parties . 

,Al       .->|      I      2  Bi    _j      |       2     r>J 

.T  s<.>  j  l  /  I/i    liJl/i   n/  im ^r-l il/  ,i  fi  fi    ■!.  J     li  i  ;,  •  ,n<>-  ■ 

3 .  Par  Seconde  Descendante  . 

Cette  succession  peut  s'emplojer  dans  le  cas 
de  modulation  a  la  troisième  du  ton  en  majeur, 
ainsi  qu'en  mineur.comme  on  le  voit  dans  les 
exemples  ci-contre  .  La  B.F.  descend  ici  de 
Sixte,  ou  monte  de  Tierce  . 

4°  Par  Tierce  Ascendante <a>_  n  Al 
6°.  Par  Tierce  Descendante <b 

Ces  de,ux  successionsqui  annoncent  modula - 
tion,l'uheà  lasixième  ,1'autre  àia  deuxième 
du  ton, ne  s'emploient  que  difficilement.a  cau- 
se de  la  Quarte  qui  n'est  pas  préparèe.Dansle  premier  cas  la  B.F.descend  de  TÌerce/tìahs  le  second,elle  munte  de  Seconde. 

6°  Par  Quarte  Ascendante. 

Cette  succesS1on  peut  s'employer  en  plusieurs  cas,  corame  on  le  voit  dans  les  exemples  suivants.Lorsque 
la  Quarte  est  juste,  la  note  qui  porte  cet  accord,est  cinquième  de  ton;  lorsqu'elle  est  ma,eure,la  note  qui 
porte  l'accord  est  quatrième  de  ton  .Voyez,pour  ce  dernier  cas,  les  eXemples(A.i.2.)les  autressont  relatifs 
au  premier  .  On  peut  en  imaginer  beaucoup  d'autres  semblables  ;  mais  nous  observerons  que  cette  succes- 
sion est  moins  usitèe  que  celle  ou  on  substitue  a  la  première  note  du  mouvement  sa  Tierce  portant  six- 
te.Yojez  «  6.  Art:2  .    Dans  cette  succession  la  B.F.  descend  de  Seconde  . 


is  avons  e'erit  cette  succession  sous  une  seule  position,les  autres  n'ayant  rien  de  particulier. 
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7°  Par  Quarte  Descendante. 


La  basse  F.  reste  sur  le  meme  de'grc  . 

Le  passale  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte  a  un  accord  de  Sixte  et  Quarte  ne  peut  fournir  au  - 

cunes  progressiòns  . 

\\  é.   PASSAGE    D'UN   ACCORD   DE    TIERCE    ET    SIXTE  , 
A   un   Accord  de  Tierce  et   Quinte  . 
On  passe  d'un  accord  de  Tierce  et  SÌxte,a  un  accord  de  Tierce  et  guinte,Par  tous  les   intervalle* 
élémentaires  . 

1°.  Par  Unisson  . 

Succession  mediocre;  la  basse  F.   monte  de  Tierce. 

4  Troù   Partws. La  partie  qui  fait  sixte  descend  diatoniquement  ala 
Quinte, la  Tierce  reste  immobile. 

A  Quntrn  Y.nlus.  La  première  du  mouvement  aura  Tierce,  Sixte  et. 
Octave;  la  sixte  descendra  diatoniquement  en  Quinte, les  autres  par- 
ties    resteroht  immobiles. 

2°  Par  seconde  Ascendante. 

Succession  exceliente  et  fortusitee,  laB.F.monle  de  Quarte. 

4  Trois  ParTÙs.La  premiere  aura  Tierce  et  Sixte,la  Sixte  resterà 
póur  faire  Quinte, la  Tierce  monterà  diatoniquement  en  Tierce  . 

A  Qunfre Rirfies.ta  premiere  aura  Tierce  et  doublé  sixte-:  une  des 
deux  Sixte  resterà  en  Quinte, l'autre  descendra  en  Tierce:  la  Tierce 
descendra  diatoniquement  en  Octave  .  Autrement,la  Tierce  pourra 
Ótre  doublée;  l'une  monterà  en  Tierce  et  l'autre  descendra  en  Octave 

3°  Par  seconde  Descendante  . 

Succession   très -bornie   et  qui  s'emploie  en  plusieurs  cas  . 

*  A 1  2 . 

A  Trois  Purfih .  si  la  Tierce  est  mineure  et  _  n  A  q,0  ir  ° — & 

la  Sixte  majeure,  celle  ci  monterà  en  Octave 

tandis  que  la  Tierce  descendra  diatonique - 

ment.(«.A.i.)Uansun  autre  cas,la  partie  cjui 

fait  Sixte  .passera  ala  Quinte  apres  avoirdou 

blé  la  Tierce  pour  éviter  le  soupeon  des 

deux  Quintes  .(fx.A.'2  .) 

i  Qu/ifreBtrties.'IOVt  sera  de  meme, a  cela 
près  que  dans  le  premier  cas,on  redoublera  la  Tierce  qui  monterà  -diatoniquement  en  Quinte  dans  une  partie 
intermèd,aire.(e,B,)Ou  b,en,on  ajoutera  l'Octave  qui  monterà  en  Tierce^.B...  .)Dans  le  second  cas.on  ajOutera 


^^Sl 


la  Siile  qui  monterà  en  ()ctave.(^.B.3.)Ou  bien  on  redoublera  la  basse .(éx.Bi-l.) 

\G3 
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4°.  Par  Tierce  Ascendente. 

Succession  bonne  et  usitee;la  B.F.  monte    de.  Quinte  . 

A  Trois  Parties.  La  première  note  de  basse  aura  doublé  sixte; 
l'ime  d'ellesmontera  en  Quinte.tandis  que  l'autre  descendra  en  Tierce 
(ex.A.i)ori  peut  aussi  donner  ala  première  Tierce  et  sixtejla  sixte 
descendra  en  Tierce,tandis  que  la  Tierce  descendra  en  Quinte.(exA.2> 
Enfin, on  peut  donner  l'Octave.qui  descendra  en  Quinte  .(ex. A.3.) 

A  Quatre  Parties,.  La  première  aura  Tierce  et  doublé  Sixte  jlaTÌerce  - 
resterà  immobile; une  des  sixtes  descendra.et  l'autre  monterà  dia-     \'  '  *£ 
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loniquement^. 

J"?Par  Tierce  Descendante  . 

Cemouvementne  produit  point  de  chang-ement  dans  l'harmonie. 

6?  Par  Quarte  Ascendente. 

Succession  usitèe,  La  B.F.  descend  de  Tierce  ou  monte  de  sixte  . 

A  Troi.s  Pnrlies.  La  première  note  de  la  succession  aura-Tierce  et  Sixtejla 
Sixte  resterà  immobile-.la  Tierce  descendra  en  Quinte  (ex. A.) 

A  Qua  tre  Parties.  La  première  de  la  succession  aura  Sixte  et  Tierce  doublee, 
la  Sixte  resterà  immobile: une  des  deux  Tierces  monterà  diatoniquement  en 
Octave.tandis  que  l'autre  descendra.en  Quinte (ex.B.)  La  meilleure  position 
est  e'videmment  celle  oìi  la  sixte  reste  immobile  au  dessus . 


7?  Par  Quarte  Descendante. 

Succession  peu  usitèe,  la  B.F.  descend  de   Seconde. 

4  Trois  Parties.  La  première  aura  Tierce  et  sixte  ,  celle  ci  mon- 
terà diatoniquement  en  Tierce,  tandis  que  l'autre  descendra  diato- 
niquement en  Quinte.(ex.A.) 

A  Quatre  Parties..  On  peut  redoubler  la  basse  par  Octave,et  cette 
Ottave   descendra   diatoniquement  en  Tierce. (ex.B.i.)Ou  bien,onfera 
marcher  toutes   les  parties  par  mo.uvement  contraire  avec  la  basse. 
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PROGRESSIONS    PRODUITES  PAR  LE  PASSA  GÈ  D'UN  ACCORD  DE  TIERCE  ET  SIXTE, 
A  un   Accord    de   Tierce   et    Quinte. 

Le  passale  d'un  accord  de  Tierce  et  Sixte    a  un  accord  de  Tierce  et  Quinte  produit  deux  prog-ressions 
tres-belles  et  très-usitèes,  qui  proviennent  de  la  succession  diatoniche  ascendale.  Nous  les  donnerons 
ici  à  trois  et  à    quatre 
parties,dans  la  position 
la  plus  usitèe  . 
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H5.PASSAGE    D'UN   ACCORD    DE    TIERCE   ET    S1XTE, 

*        A  un  autrc   Accord   de  Tierce  et  Sixte  . 

Ori  passe  d'un  accord  d-e  Tierce  et  sixte/aun  autre  accord  du  mème  genre,  par  tous  les  intervalles  . 
élementaires.  Cèrte  sorte    de  successions  s'emploie  le  plus  communement  "a  trois  parties.La   position  ou 
la  Tierce  est  au  dessus,ne  sauroit  s'employer,  parcequ'elle  donne  des  Quinlesentre  les  parties  supe'rieu- 
res,e.t  celle  oìi  la  sixte  est  au  dessus   donne  des  Quartes,  qui  ne  sont  pas  d'untrès-bon  effet  .  Aussi,  ces 
successions  ne  s'emploient  gueres  que  par  diminution,ou  bien  avec  des  prolongations,comme  on  le  verrà 
dans  le  chapitre  suivant. 

Dans  toutes  ces  successions,  la  Basse  F.  est  parallelle,  et  marche  ala  Tierce   au  dessous  de  la  basse 

re'elle  ..    . 

1°  Par  Unisson. 

Il  n'y  a  aucune  variation  dans  l'harmonie. 

2°  Par  Seconde  Ascendante. 

Cette  succession  estbonne  et  usitee.  Nous  en  donnons  ici 
des  exemples   a  trois  et  a  quatre  parties  ,  dans  la  position  la  plus 
-  usitee,  celle  où.  la  Sixte  est   au  dessus  . 

3°.   Par  Seconde  Descendante. 

-  Cette  succession  est  encore  plus  usitee  que  la  precedente jneanmoins, la 
suite  de  Quartesqui  s'y  rencontre.faitquel'onn'emploie  gueres  cette  marche 
sans   prolongations.comme  nous  venons    de   lobserver. 


4°.  Par  Tierce  Ascendante. 
5°.   Par  Tierce  Descendante. 

Ces  deux  successions  sont  encore  très-bonnes   et   tres- 
usitees  . 

6°  Par  Quarte  Ascendante. 
7°.   Par  Quarte  Descendante. 

Ces  deux  successions  sont  les  moins  usite'es:  elles  peu- 
vent  néanmoins    s'employer  sur  certains  dégres,et  produire 
un  bon  effet, étant  écrites  convenablement . 
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PROGRESSIONS    PRODUITES     PAR   LE   PASSAGE  D'UN  ACCORD  DE  TIERCE   ET  SIXTE, 
A  un  autre  Accord  de  Tierce  et  Sixte. 

Les  prog-ressions  de  ce  g-enre  les  plus  usitees  sonecelles  qui  proviennent  desmouvementsde  Seconde 

ascendante  et  descendante.  Elles  — -O — . ^?>_ 

s'employent  le  plus  communement 
a  trois  parties, et  en  harmonie 
composee. 
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SS   6.PASSAGE    D'UN    ACCORD    DE    TIERCE    ET  SIXTE  . 
A  un  Accord  de  Sixte  et  Quarte. 

Ce  p-enre  de  succession  est  soumis  a  peu  près  aux  mèmes  loix  que  le  passale  d'un  .accord  deTierce 
et  Quinte  a  un  accord  de  Sixte  et  Quarte,  dont  nous  avons  traité  dans  le  SS  3  ,  ce  qui  nous  dispenserà  de 
trai  ter  ce  lui -ci  avec  autant  d'e'tendue. 

1°  Par  Unisson  . 

C ette  successicn  est  assez  bonne,parcequ'un;ì  des  notes 
qui  forment  Quarte,  a  ète  entendue  dans  l'accord  precedent 
la  B.F.descend  de  Tierce. 

La  note  qui  fait  Tierce  sur  la  basse  monte  "ala  Quarte;  les 
deux  autres  restent  immobiles  :  on  en  voit  ici  les  exemples  a 
troiset  a  quatre  parties,ecrits  dans  une  seule  position*  le  lecteur  cherchera  les  autres 
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2°  Par  Seconde  Ascendante  . 

Cette  succession  s'emploie  dans  les  terminaisoris,comme  on  le 
voit  dans  les  exemples  ci-contre;  la  B.F. monte  de  Quarte  . 

3°.  Par  Seconde  Des'cendante. 

Cette  succession  est  tre.s -bornie, et  s'emploie  dans  beaucoup 
de  cas  . 

4°.  Par  Tierce  Ascendante. 

La  Basse  F.  reste  immobile.  (ì) 

5J.  Par  Tierce  Descendante  . 

.    Succession  me'diocre:  la  B.F.  monte  de  Quarte,  (a  ) 

6°.  Par  Quarte  Ascendante  . 

Succession  mauvaise;  la  B.F.  monte   de  Seconde  .(3  ) 
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Par  Quarte  Descendante 

Succession  très-bonne:  la  B.F.  monte  de  Tierce. 
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Le  passag'e-d'un  accord  de  Tierce  et  sixteà  un  accord  de  Sixte  et  Quarte, ne  produit  aucunes  progressions. 

tt  7.  PASSAGE  D'UN  ACCORD  DE  SIXTE    ET    QUARTE, 
A  un  Accord   de  Tierce  et  Quinte. 

Ce  g-enre  de  succession  ne  peut  g-ueres  avoir  lieu  que  sur  le  mème    degré, 
ou  par  Seconde  en  descendant;  le  premier  cas  se  pratique  surla  première   et 
la  cinquième  duton.(  Vojez  (1  3.  Art.-  1.2.)  Le  second  cas  a  lieu  sur  la  deuxième, 
lorsqu'elle  va  de  la  troisième  à  la  première  . 
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SS8.PASSAGE     D'UN     ACCORD      I)  E     S1XTF.    ET      QUARTE 
A  unAccord    de  Tiercc    et     Sixte    . 


Cette  succession  ne  peut  avoir  lieu  quo  d)a- 
tonìquement  et  dans  eertains  cas.ic:  Lorq'u'e  la 
deuxìème  du  ton  va  de  la  première "à'Ia  troisie- 
me(A.i.l) Cette  maniere  vaut  mieux  a  quatre 
parties,qu'à    trois.  2"   Lorsque   la    quatrième 
descend    de  la  cinquième  a    la   troisieme  •.  à 
quatre    parties,on    ajoute  la  seconde/  B.  1,2  .) 


tt   9    p  A  S  S  A  G  E     I")  '  U  jS     ACCORD    DE     SIXTE      ET     QUARTE 
A  un  Autre  Accord  de  Sixte  et  Quarte  . 
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Cette  succession   est    generalement     fort     mauvaise;  cependant 
lorsque  la   Quarte  est  alternativenient     majeure   et    juste,   on 
peut     faire    succeder  ainsi  par  seconde  en   descendant   deux  et 
jusques  a  trois   de- ces    accords..- 

On    ne   peut    formcr     aucune    proxression  de  ces  trois  dernieres 
.success io ns  . 

IIeme.SECTION.PASSAGE  D'UN  ACCORD  NATUREL  DE  PREMIERE  CLASSE, 

A  un  Accord  Nature!   de  Seconde  classe    •'■_ 

Puisque    dans    les   accords  dissonnants     naturels,la   dissonnance  n'iji    pas    besoin  de    pre'paration, 
il  s'ensuit  que  d'un  accord    naturel    quelconque    de  première   classe,  on  peut    passer  a    un    accord 
quclconque  de  seconde  classe    par  tous    les   intervalles  èlèmentaires.  On    aura    donc,  pour     chacun 
de  ces   accords,  sept    successions    fondamentales, et  chacune  de  ces   sutecessions  produira  un    noinhrc 
de  successions    dérivèes  d'autant    plus  considèrable   que  le    second   accord   renfermcra  plus  de  sons. 
Pour    examiner     toutes     ces     successions,  nous    allons     reprendre.  ces    accords    dans     l'ordre 
ou    nous      les     avons      presentès     au      deuxième     chapitre;  nous    ferons    voir'les   diverses  marche, 
fondamentales  dans    les  quelles  ils  sont    prècedes  d'un  accord  naturel  de  première  classe,  aree  tou- 
-tcs    les      marches    derivècs   qui   en    proviennent .  Mais,  comme    le  lecteur   est     suffisamment     pre- 
pare     par    les    details     où     nous     sommes    entres    dans    la    section    precèdente,    nous    presente? 
rons    ici    tous     ces    objets   d'une     manière    succincte,  en    des    tableaux,    où    chaque    succession  se 
-ra     ecritt     en     une    seule    position     à     trois    et    a     quatre     parties,et    'nous     nous    coutenterons 
de     piacer     a      la     suite      du     tableau        les     observations    que      nous      aurons    a     faire    sur  les 
aiyerses     marches ,  soit     fondamentales,  soit  '  d«'r.ivees,    qui     nous      parbitront '     digaes     de 
remàrciue.. 
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«ÌV  PASSAGE    D'UN   ACCORO    NATURE!,  DE  PREMIERE  CLASS* 

A.an   Accorci   rìc    Barnijiarite  'toniqiie... 

On    peu.   arnver    a  T,ccord   de  sederne   mineure  sur    la    cinquine    du  ton   autrement,    appele 
Accord  de  dominante    tonique,  cu  de  Septiètnc    dominante,   par   l'un     quelconque  des  sept  Intervalle, 
elementaires  . 

Art:l  .Par  Unisson. 

Cene    .uccession   k  lieu    fondamenta  lement    toutes  ies  fois  qu>ne  note   quelconque,  après     avoir 
porte  1,-cord  de  Tierce  et  Quinte,  porte  l'accordde  Septième  mineure  avec   Tierce  *ajeurc.  Or  i]  peut 
-nverde^as^:  cue  le  premier  Accord  ait    Tierce  majeure  ou  qu'il  alt    Tierce  mineure .  Nous 
exammerons   separement  ces  deux  cas..^  Lorsque  le  premier  Accord  a   Tierce  majeure  .voici  letablee» 
des  successici   fondamentale    et   derivees  qui  appatiennent    a  ce  premier  cas . 
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OISSERVATIONS   .   .  ''    • 

.     ces   successions     -nt    en    general    bonnes  et  usitees  :cependant,latroisW.et  la  sepùeme     où 
la  Quinte     du    second     accord    est  Ila    basse, ne  va  pas  bien  k'tfois    parties,  parceque  cett'e  note 
au,,se    trouve  1C1    oblile  est  celle  qui    devralt    etre    suprimée;  il  W  dono,  pour    caraetériser 
Inarmonìe  faire   entendre  successivement    la     Tierce  et    la   note  fondamentale   de  cet  Accord- mais 
cette    fondamentale    forme    sur 'la  basse  une     Quarte    qui    n'est  pas   bonne  dans    un   stvle     «vere 
La    seconde  sans    preparala    des   N°s  4  ?  „  fe  ^^    ^    ^  ^^  —  _   .  ^ 

ST   prend  la  place  de  1  autre,  ce  qui   se  permet  toujours,  surtout,  quand  .1  faut   satisfaire  a   quel, 

"t       sC°"!;        ,'  C°mme  danS  l6S  FU§UeS'  leS  Can°nS'  "  les— P01nts  conditici.  BansrexemPle«,a 
tro.s    paitl  s,le   mouvement    semolable  des  trois  parties  est  d'un    mediocre  effet.  Dans  l'exemp le (.on  peut 

r:; ia  Tierc^  *«*»*«-  -  «r  i.  **  ,^,  *«,  note  ^ 

-rise    suffisamment    1  harmome.    Les    quatre    dernieres   successions     sont 

des   surprises  d'harmoni,;  car   la     Quinte    du  premier  Accord  portarti  ! 

annonce  Un    re?os  à  la  cinquième  du  ton,comme  on  le  voit  dans  IWmule 

ci-coutre,  mais    l'acoord  de  septième  succe'dant  a  cette  note  ramène  la    modula- 
-tion  dans  le  ton    principa^ii  faut  remarcjuer  que'de  ces  quatre  successions  la 

successa  N°9.est  la  plus  mauvalse.  fcg  ^  ^  .^.^  ^   .^ 
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2C   Loquele  premier  Accord   porte  Tierce  mineure.plusieurs  cas  mentent  un. attenti™  parficuìiorej 
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OBSER  V  ATIOiNS  . 
£.    Observations  que  nous  avons  faites  sur  l'artici,  precectent  .'.ppliquent  a  celui  ci,mais  outre  cela 
,1  faul  eviler  que  la  TÌérce  de  l'.ccord  fondamenta!,  apres  avoir  ete  nnneure  dans   une  partirne 
^eur.dans.uneautre^arcequecelaproduit    entre  les    deux  parties  une  fausse  relation    d   OctaVe, 
Cornine  on  le  voit    dans    les   exempleS.  2.3.7.8  .  et  io  : 

Art:  2  . .  Par  Seconde  Ascendante. 

cene  ..ce».».,  li»,  .«u-  lesto  ì«  U  cernerne  d„  .»„,  po«,»t   Accord    P"^»°^J 
I.  !„»_.   .*    p„r,..,     l«H  de  Sep.i^e.  L.  *■  ■*«  »..«.«  —  ™  f°"^ 
-menl,le  avec  loule,   le,  successione  dén.ees   q«.  l'«»  peut  e»  dedu.re  . 


L2  . 


OBSERVATIONS    . 
Pr,mi>,  Surcession  .     (^OCette  successio^uoique  bonneenelle  mème.n'est  Pas  fort  Usitee,parc^ 
,UV„   .enera.,  lorsque  la  e,—   note  monte  à  la  cingerne,  on  amie  mieux  lui  donner  la  Sixte  e,, 
la  o^cco^e  on  le  vera  dans  le  chapitre  VHI  qui  traite  de  Faeco^agnement  des   sujets  .    Pans 
l'harmomea  trois  farties.bn  remarquera   que  nous    avons  fait  entendre  successive^  la  T.erce e 
la  Quintc    du    premier   Accord  dans   la  partie >  mil,e,  *ous  avons  cu  eu    cela     cux    mo      s  >  p 
.mler  de   caracteriser   L'harmonie  que  la  Tie.ce   ne    caractense    Pa>  sufhsamment.le  second  doUu 
la  relation   de  Triton   qui  se   trauveroit    entre  la  basse  et  la  part.e  intermedine      ^^  ^      ; 

si  l'on   passoit  directement  .de   la   TÌercé   du  premier  Accord  a  la  Tiercedu    g^- 
second  en    formant  ainsi    deux  Tierces  majoures  de  Suitc.V»yezci-coi>tre(ex:  i) 
Celle   precaution  est  encore   plus  necessaire  en  mode  mineur  pour  évitcr  le 
saul    de   seconde  maxime( superflue  )  qui  se  trouveroit  dans   colte  memo  par 
-tic  dans   les  cas   ou   la  Tierce  seroit   mineure.(ex.  2.) 
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Veùseieme     Successùin.i  N°.2  .  )Cette  succession  est  beaucoup    meilleure  quo  la    pre'ce'dente,et  semploie 
fori    bien.  L'exempk\2  )fail  voir    coraraent   elle  s'ecril  . 

Troisieme      Successimi . (  N°i  3  .  ) Cette  succession  est  très  bonne;  mais  on  ne  peut  guères  l  Veri  re  a  trois  parties, 
parceque  la  note  qui  fait  lattasse  du  second  Accord  est  celle  qui  se  relranche  a  trois  parties  .(Voyez  P.  in  .  ) 

Qiuilriane     Succession  .(  N".  4  .  )  Cette  succession  est  exeellente  et  très  -usitee;  l'harmonie  y  est  bien  rarac- 
terisee,mème  a  trois   parties  . 

Ciiuiuieme     Successione  N°.  g'.  )  Cette  succession  est  bonne; mais  moins  usitee  que  la  precedente.parteque 
la  sixième  note  descendantà  la  cinquième  porte  ordinairement  sixle  majeure  comme  on  le  verrà    j^-tppl  g 
ci-après    chap  .  VII.  elle  a  nèanmoins  lieti  très-facilement.par  changement  de  note  ou  par  diminution. 

Art:  3  .  Par  Seconde  Descendante  . 

Celle    succession  a  lieu  fondamentalement  toutes  les  fois  que  la  sixième  duton  portant   Accord   parfait 
descend  a  la  cinquième  portant  Accord  de  Septieme.  Elle  n'est  pas  fort  usitee  parceque  dans  le  casoìi  la  Sixie- 

-me  descend  a  la  cinquième,  on  aime  mieux  lui  donnerune  autre  harmonie,  comme  on  le  verrà  lorsque 
nous  traiterons  de  l'accompa^nement  des  sujets.  Du  reste  il  faut  avo  ir  ègard  en  cette  occasion  à  1  espece  du 
mode,  parceque  la  diffèrence  dès  intervalles  influe  sur  l'emploi  des  succession  dérivees.Nous  examine- 

-rons   donc  se'parement  les.  deux  niodes . 

l°.En  Mode   Majeur  . 


12. 


O  B  SERVATI  ONS..- 

La    plupart     de   ces    successions    sont    bonnes    et    usitees  a  trois    aussi   bien  qu'à   quatre  parties. 
La   succession (N°.i.)  a  très-souvent     lieu, lorsque,  du    mode    mineur,  on    passe    au     mode     majeur 
de   la    troisième    duton.   La    succession  (Nc.2.)stmploie  dans    le    mème   cas  .La  succession  (  K°.  ".) 
est  bonne  :  le  (  Nc.4.)est  brusque    et     peu    usite    a    moins     que    l'on     n'intercale    la  5f    du    lon. 
(Page  39.    N°.4.)Le(N°.5.)pbrase   mal:  le  (  N°.6  .  )  vaut     mieux  :  le  (  N°.  7.  )  va  bien  .le(  N°.  8.  )est  dur: 
Les      quatre     derniers    exemples       sont      des    surprises, 
attendu    que  le      Mi      portant  4     annonce      en     general 
le     repos     en     La,    comme    on     peut    le  voir    dans  1  ex- 
-emple     ci  -  contre  •."nèanm-oins     ils      peuvent      semployer 
avantageusement;  surtout     les  (  N°.  9  .  il .  et  12  .  ) 
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2".  En  Mode    Mineur 
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OBSKRVATIOJVS   . 
Si  Fon  retranche  les  N°.  4  .  5.  3.  y.  io  qui  sont  peu  praticai,  Ics  k  cause  du  saut  qui  les  rend  dures  et  a 
cause  de  La  mauvaise  modulation,  les  autres  successions    contenues  dans   ce  tableau    peuvent  s'employer 
quoique  dans   des   sens. c'cst  -  k-dire,  par  rapport  k  dcs  modulationsdiffèrentes.  Le(N°.i.)    presente 
ge'neralcment  laTomquc  d'un  mode  Majeur  descendant  k  la  septième,  devenue  cinquième   note  du   ton.. 
Le  (N°.  2.)  presente  une  sixième  de  ton  quidescend  de  Septième  diminue'e,  a  u  ^N°3.)elle  descend  de  Quinte 
mineiirc.Le(N°.e.)etle(Nr:7.)peuventavoir  lieu  dans  une  suite  de  Sixtes,qu'ilsinterxompent.Les(N^  n.eti2) 
prèsentcntune  premiere  d*e  ton  majeur  portant-tet  modulant  en  suite  a  la  sixième  du   ton  . 


Art: 4.  Par fierce  Ascendente  . 

Cette  succession  n'a  guères    lieu  fondamentalement  que   lorsque  la  première  d'un  ton  majeur  monte 
a  la  troisicme  portant  Accord   de  septième, pour   passer  au  mode    mineur  relatif.  Voicì  letableaud.es 
diverses  s-uccessions   fondamentales  et  derivèes   que   produit    cette  harmonie  . 
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OESERVATIONS    . 


ISous  repeìerons   ici   l'observation  que  nous   avons   dcja  faite   plus  haut,C'est-a-dire,que  la  note  qui 
fait  la  Quinte  du  premier  Accord  se  trouvant  altèree  dans  le  second  Accordai  faut  eviter  qu'elle  soit. 
cntendue  naturelle  dans  une  partie  au  premier  Accord  et  àltéreé  dans  une  autre  partie.au  seconcl.parce- 
qu'il  résulte  de-là  des  relations  d'Octave  altere-e.Ainsi,  les  successions  où  cette  rencontre  a  lieu,comme. 
soni  les  exemples(2.6.9.li.eti2)sont,par  cela  seul.a  rcjetter.lndépendamment  de  cela,le  (  N°.i.)h'est  pas 
bien  bon,il  à  qu'elquc  eh  OS  e  de  rude  qui  dèplait;on  peut  en  dire  autant  du(N°.7.  )mais  les(N".3.4.5.6.in)sont 
très-bonset  fori  usite's.On  remaquera  que  ceux  ci  procèdent  diatoniquement,tandis  que  les    prèeedents 
vont  par  saut .  Le  mouvement    diatonique,hors  le  cas   des  cadences,  conv  icnt  toujours    mieux    pour 
la  basse . 
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Art-.  5 .  Par   TÌerce  Descendante. 

Cette   succession  fondamentale      a    principalement  lieu  dans  le  cas  de  modulation,lorsquede.lapremiè- 
.re  du  ton  ma^eiir,  portant  Accord  de  TÌerce  et  Quinte,  on  descenda  la  sixii-me  du  ton,devenue  cinquième  de 
ton,  par  rapport  a  la  deuxième.du  ton  principal  et  portant  en  conséquence  septième  mìneure  avecTierce  mafe^re. 

7. 

I 


OBSERVATIONS . 

1/obs.ervation  de  l'article  precédcnt  relative  aux  fausses  relations.s'applique  ici,à  raison  de  la  note  fonda- 
-mentale  du  premier  Accord,qui  est  alferée  dans  le  second  dont  elle  forme  la  TÌerce  majeure.  Ainsi  les  suc- 
-cessionsi.2.?.4.fi.io.qui  contiennent  ces.relations.ne  doivent  pas  semployer  du  moins  dans  les_  siyles  sévèrts  : 

la  successione  2.)est  très-bonne,ainsi  que  les  successionsON?  7.et  12.  )  qui  maEchentdiatoniqueinent.-.lessuc. 
-cessions(N°.5.et8.)qui   vont  par  saut,  sont  d'un  effet    moins     agre'<nble,les    successions  (  9. et  u.)sont 

a  peine  susceptibles  d'étre  employees  . 

Art:  6  .Par  Quarte  Ascendente  . 

Cette  succession  fondamentale  est  exceliente;  elle  a  lieu,lorsque  de  la  deuxième  du  ton,on  passe 
a  la  cinquième.  Elle  est  fort  usitee, ainsi  que  la  plupart  des  successions  dèrivees  qu'eUe  próduit: 
on  en    voit   ici   le   tableau  . 

-    ■"-  ,-■  .'•  /     "  ''  f.;"".  -!  -  V 

12. 


OBSERVATIONS   . ._,._: 

Toutes    ces    successions  corame  nous  l'avons    déja   dit  ,  sont     bonnes,   en     general:  les    meilleures 
et    Ics    plus  usitées   sont    Cellesi  Nu.  i .  3  .  B  ■  8  .  )  Dans     les    successions  (  9  .  io  .il  .12.)  le    premier  Accord 
doit   ótre    amene:  ce  sont     les    moins    usitees  .  . 
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Art:  7.  Par  Quarte  Descendante. 

Cette    succession   a    lieu    fondamentalement    toutes  les   fois   que  la   premiere  du   lon    va  a  la  cinquie- 
-  me  .-TE  Ile  est  exceliente  et  tres-usitee,  ainsi  que  la   presque  totalite  des    successions    de'rivees  qui  en 
proviennent;     en    voici  le  tableau   general.  -.~ 
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OUSERVATI  ONS.     ^ 

Toutes      ces    successions,  a  l'exception    des  (  N°.  io.  et.u.  )sont  excellentes-.  la  succession  (NI 4  .  )est 
une  licence,  cornine    on  le  .verrà  par  la  suite;  la  succession(  S°  9.)  ferme  les  cadences  finales  . 


H  2.QB.SER  VATTON.S    ET  REMAKQUES, 
Sur  le  Passage  d'un   Accord  nature!  de  Premiere  classe, 
A  un  Accord  de  Substitution  . 
Les  Accords    naturels    de   seconde  classe  qu'il  s'agit  dexaminer,  sont  l'Accord  de  septieme  mi.neure 
sur    la   septieme  notedutonen  majeur,  l'Accord  de  septieme  diminuee;et  les  accords  de  neuvieme  majeure 
et  minetire  sur  la  cinquieme  duton.  Les  dissonances.de  ces  Accords  n'e'tant  pas   soumiscs  a  la  preparation, 
il  s'ensuit  que  lon  peut  v  arriver  par  tous  les   intervalles  elementaires,il  yauroit  clone  pour  chacim  deux  sejt 
successions  fondamentales  et  un  grand  nombre  de  successions  dérivees  qu'il  s'agiroild'examiner  sépare'ment, 
ce    qui  nous  entraineroit  dans  un  detail  immense. Une  conside'ration  fort  simple  va  singulièrement   abre'ger 
ces  recherches.Ori  se  rappelle  que  nous  avons  de'signe  sous  le  nom  general  d'Accords   de   substitution, 
tous  les  Accords  naturels  de  seconde  classe, autres  que  l'Accord  de  septieme  dominante.(page.i2)Nous  avons 
remarono  que  dans  ces  Accords  la  sixieme  du  ton  e'toit  substituéea  l'Octave  de  la  cinquieme  et  produisatit 
ainsi   un-Accord  de  septieme  sur  la  septieme  note  du  ton(autrement  appelee  note  sensible)ou  bien  un  Accord 
de  neuvieme  sur  la  dominante  elleméme.ll  suit  de  cette  observation  que  tout  ce  que  nous  venons  de  dire  sur 
les   successions  de  1  article  precedent  s'appliquera  a  celles  qui  doivent  faire  la  matière  de  celui-ci,en  ayant 
éVard  aux  modifications  que  doit  produire  l'introduction  de  la  note  substituée.  il  faut  donc  dabord  exclu- 
-re  toutes  les  successions  où  l'on  rencontreroit  a  la  partie  grave  une  dissonance  non  sujette  avi  renverse- 
menl,telle    que  la  septieme  de  sensible  et  la  neuvieme    de  dominante  eri  majeur.  Jl  faut  encore  eviter 
les  successions   ou   cette  .disronan.ee    occasionne  des  fautes   de  contre  -  point  .    Enfin,  dans    1  emploi 
des      successions      permises   ,    il    faut  choisir,  a  tei  nombre    que  ce  soit  de  partiesjes  positions  ou  les 
notes   observent  entre-clles  un  ordre   régulier,  e 'està  -dire,  ceJlcsou  la  note  substituee  forme  toujou  rs 
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un  intervalle  de  neuvicme  a\ oc  la  dominante  ,ou  de  septieme  avec    la  Tierce  de   cette   dominante. 
Daprès  ces    considerations  ,  on    déduìra    facilement     des    observations    faites     precedemment  tout  ce 
qui  concerne   les  succesions ,  tant   fondamentales   que  de'rivèes,qui  proviennent  du  passage  d'un   Accord 
naturel  de   première  classe,  a   un    Accord  de  substjtution.  Mais  comme    l'examen    de    ces   divers    cas 
nous.  conduiroit  à  des  détails  infinis,  nous    nous    contenterons  d'examiner  les  successions  qui    provien- 
.nent-du   passage  de^l'accord  parfait  de  la  premiere  note  du  tona  chacun    de   ces  Accords.    Ce  sera 
l'objet  des    quatre    articles    suivants. 

Art:  I.:PASSAGJE_DE_l'aCCORD    EARFATT     UE     LA    PREMIERE      DU     TON       MAJEUR, 

A   l'Accord  de  Septieme  mineure  substituée  . 

il  est  clair  que  cette  succession  fondamentale  et  les  dèrivees  qui  en  proviennent. sont  les  mèmesquecelles 
del'Accordparfait  de  la  première  du  ton  "a  l'Accord  de  septieme  sur  la  cinquieme  note, dans  les  quelles 
on  substitueroit    la  sixieme  note  a    la    cinquieme  . 

I.  Q,  .  3-.  4.  5.  6.  7.  8.  9.  IO.  II.  12. 
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OBSERVATIONS  . 
La  succession(jy°.i.)est  bonne  et  usitèe,la  succession  (N°.  2  .)ne7Vaut  rien.k  cause 
des  deux  Quintes  formèes  entro  la  basse  et  la  partie  aigue.Onpeut  la  rendre  praticable 
à.l'aide  d'un  retard, comme  on  le  voit  icirla  succession(  N°.3.)est  bonne, quoique  ce  soit 
une  sorte  de  licence;la  succession  (  N°.  +  .  )ne  vaut  rien,parceque  la  dissonance  n'estpas 
prèpare'e.  La  succession(  N°.  5.  )resemble  a  celle  (N°.i.)et  ne  la  vaut  pas,a  cause  du  saut 
de  .Quarte  dans  la  basse.Les  successions  (±v".  6  .et  7.)sont  bonnes-.les  successions(N°9.etn.  )peuvent  semploy- 
-er:  la  succession(N°.io.)n'est  pas  bonne;celles(N0.i2.  )est  dètestable.ll  faut  remarquer  que  ces  siicces- 
-sions  vont  gènèralement  mieux  a  trois  parties  qu'à  quatrejla  suppression  de  la  Tierce  de  l'Accord 
fondamental  produit  un  bon  effet,  en  donnant  plus  de  clarte'  a Th armonie.  On  remarquera  aussi  que 
dans  ces  successions, celles  où  les  parties  procèdent  diatoniquement  sont  encore  celles  qui  produisent 
le.meilleur  effet. 

Art-.2.PASSAGE    DE    L'ACCORD   PARFAIT  DE  LA  PREMIERE   DU  TON     MINEUR    , 

\  -    A  l'Accord  de. Septieme  diminuée  .  .^.. 

Ce   genre  de  successions  est  plus  usitè  que  les  pr'e'ce'dentes,  et  parrai  les  derivèes,il  s'en  trouveun    plus 
grand  nomhre  qui  sont susceptibles  d  et  re  employces ,  tant  parceque  la  dissonance  estsusceptible  de  reliverse- 
-ment,que  parceque  sa  marche  naturelle  ne  donne  pas  de  fautés  dans  la  succession  des  intervalles. 
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Voici  le  tableau  de  celle  succession  fondamentale  et  des  successions  derivees  qu'olle  produit 


12. 


OBSERVAT  IOSS  .: 
aìri  inS    (  N°  9  et  io  )  toutes  ces  successions  sont  bonnes  en  general  et  plus 

U  basse   et  le   dessus.ne   sont  pas   de  meme   nature. 

A  L'Accord  de  neuvieme  Maieure  dominante  . 

f      i         „«nlos  et  derivee  que  produit  le    passale    de 
Avant  de  dresscr  le  tableau  des  successions  fondamentale*  ctderivce  q       p 

>-ous   remarqueron.  quM  est  mutale  d  y  mserer  celi-  ^'Vavons  déia  vu  precedemment. 

,.«»rap  nas  saris  nreparation-.comme  nous  tavons  ae]d  vu  y 
ceque   cette  seuvième  ne  se  renose  pas  sarts  prep  ne'cessité  ou  nous  somme? 

te  te„if  ,.  »«,v^  arance  de  «u„e„e  '"«^-^^  „  „„  ^  lorsq,elle  est 
_maindroke,afin    que      l'h.rmonie  puisse   s Wcuter  sur  le  Clavier . 

3.  fc.  5.  '6.  7.  8.  ?.; 


OBSERVATIONS 


Ces  successions  ne  difféYent  de  celles  de  l'article  préce'dent  que  par  l'addition  de  laC'inquierac  du  ton; 

ce  qui  amene  une  partie  de  plus;  car  sur  les  cinq  notes  dont  est  compose  cet  accordai  y  en  a  quatre 

qui  sont  oblige'es;  savoir  la  fondamentale, la  Tierce,  la  seplieme  et  la  Neuvieme;  la  yuinte  seulc  pcut  se 

supprimer  et  dans  les  cas  ou  elle  est  obligée,comme  lorsqu'elle  est  a  la  partie  grave, ona  nécessairement 

cinq  partiesjdans  les  autres  cas,on  peut  en  avoir  cinq  ou  quatr,e  a  volonte.  On  remarquera  cependant 

que, dans   les  (Nui.5.9.)oìi  nous   avons   redoublé   la  fondamentale   pour  rendre  l'harmonie  hornogene 
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et    syme'trique.on    parait    avoir  eg-alcment    cinq     par ties  obligèes;    mais  elles  peuvent  ,   si    L'uri 
veut.se  reduire  à  quatre  eri  supprimant   l'Octave  de  la  fondamentale    qui  n'est  point  oblige'e.    : 

Art- 4.  PASSAGE   DE  L'ACCORD  PARFAIT  DE  LA  PREMIERE  NOTE  DU  TON  MINEUR 
A  L'Accora  de  neuvième  Mineure  dominante  . 

Quoique  nous  ayons  remarque  plus  haut(chap2.  R.-3-.  art  7.  page  15;)  qu-e  la  Neuvième  mineure  etoitplus 
susceptible  de  renversment  que  la  Neuvième  majeure,  nèanmoins,comme  les  succession  qui  en  resultent 
sont  a  raison  de  leur  excessive  durete  tres-peu  susceptibles  d'etre  employees,  nous  ne  les  placerons 
pas  dans  le  tableau  que  nous  allons  en  dresser.Jl  sera  dono  absolument  semblable  au  precedent  et  le 
lecteur  qui  atira  retenu  les  observations  que  nous  venons  de  faire  sur  les  deux  derniers  articles   les 
appliquera  sans  peine  a  celui-ci: 
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*2  OBSERVATIONS. 

Dans  ces  deux  derniers  articles,les  successions  (N?9.)  valent  mieux  que  les  successioni  (N1J  9.)des 
(art.  1. et  2.)  du  mème  paragraphe;  a  cause  de  la  continuite  de  son  de  la  basse.  Elles  rentrent  dans  le 

,'cas  de  la  succession  (N? 9. de  l'articlc  7.) du  precedent  paragraphe, dont  elles  ne  differentque  par   la 
substitution  qui  n'en  change  pas  plus  l'emploi  que  la  nature. 

(■$?)    Pour  compléter  cette  section  il  nous  resteroit  àparler  de  l'Accord  diminué    de    dominante    de 

.  ses      Accords      de     substitution     ou  de  l'Accord  parfait  avec  Ti  e  re  e  et  Quinte  diminuees,  quisemploie 
a  la  maniere  des  Accords    naturels     de  seconde  classe;  mais  comme  la  manière  d'attaquer  ces  Accords 
n'arien  de  particulier,  Nous   renvoyons  cette  matière  a  la  fin  de  la  section  prochaine,ou  nous  parle- 

.  rons   en  meme  temps ,  de  l'emploi  et  de  la  resolution  de  ces  Accords . 

III!  SECTION.  PASSAGE  D'UN  ACCORD  NATUREL  DE  SECONDE  CLASSE, 

,   A  un  Accord  nature]  de  Première  Classe  . 

Detoutce  que  nous  venonsdedire.il  est  resuite  que  d'un  Accord  naturel  de  première  classe ,onp-eutpasser 
a  un  autre  Accord  naturel  quelconque  par  tous  les  intervalles  possibles.  Il  n'en  est  pas  de  meme  des  Accords  na- 
turels de  seconde  classe, Parmi  les  notes  qui  les  constitiientjil  en  est  plusieurs  qui  ayantune  marche  contraintede- 
terminent  la  marche  de  ces  Accords;ces  notes  sont  la  Septième  du  ton  qui  tend  a  se  reposer  sur  la  premiere, mais 
surtout.laQuatrième  qui  tenda  se  reposer  sur  la  troisième,et  la.  sixième  qui  appelle  la  cinquième.Cas  notes 
semblenteneffetappeler  les  notes  sur  les  quelles  elles  tendent  a  se  reposer; c'est  pourquoi  on  lesnomme 
notes  ■Jppellatiees   Et  les  Accords  de  seconde  classe  qu'elles  constituent  et  qu'elles  caracterisent ,  sont 
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toujuurs  nommés  Accords  appellatifs.tandis  que  les  Accords  de  premiere  classe,sont  nommés  Accords  libre*, 
parceque  rienne  determine  leur  marche .  On  appelle  résolution  de  la  dissonance  le  mouvement  par 
lequel  cette  note  passe  a  celle  qu'elle  appelle. Et  puisque  toute  dissonance  doit  avoir  sa  resolution,il 
s'ensuit  qu'un  Accord  naturel  de  seconde  classe  ne  peut  avoir  d'autres  marches   que  celles  qui  lui 
procurent  la  résolution  de  ses  dissonances.ou  notes  appellatives.Nous  venons  de  voir  qu'elles  soni  les 
re'solutions  les  plus  naturelles ,  mais  outre  celles-là,il  en  est  encore  quelques  unes  que  l'on  peut  regar 
der  comme  des  exceptions,et  que  nous  n'ìridiquons  point  icijmais  dont  nous  parlerons  a  leur  article. 

tt.l  .  RESOLUTIONS     DE    L'ACCORD    DE  SEPTIEME  DE  DOMINANTE. 

Rienn'est  plus  facile  que  de  de'terminer  les  marches  naturelles  de  cet  Accordai  renferme  une  note 
quidemande  essentiellement  une  resolution,c'est  sa  dissonance  de  Septieme,  qui  est  la  Quatrième  note  de 
l'F.chelle,et  qui  tend  a  descendre  sur  la  troisième,  Dono  tous  les  Accords  fondamentaux.qui  renfer- 
meront  cette  troisième  note, sont  propres  a  la  resolution  de  l'Accord  de  Septieme  de  dominante. 
Farmi  les  Accords  fondamentaux  ,il  en  est  trois  qui  renfermer.t  cette  note,savoir:  1°.  l'Accord.parfait 
de  la  premiere  du  ton,ou  cette  note  entre  comme  Tieree;(ex  1.)  2° 
celui  de  la  sixième  duton,ou  elle  fait  la  Quinte  (  ex  2..)  5".  Enfi  n 
celui  de  la  troisième  note  elle  meme,ou  elle  entre  comme  fonda- 
mentale ou  comme  Octave  de  la  fondamentale  (ex.  3.)  Nous  a. 
yons  donc,pour  l'Accord  de  Septieme  dominante.trois  resolutions 
naturelles, savoir  celle  de  Quarte  ascendante.celle  de  Seconde  ascen 

dante,  et  celle  de  Tierce  descendante.Ces  trois  re'solutions  sont  bonnes,mais  les  deux  premières    sont 
plus  parfaites  que  la  troisième,  parceque  ;  outre  la  dissonance,  la  Tierce  du  premier  Accord    s'y 
trouve  aussi  résolue,tandis  qu'elle  ne  l'est  pas  dans  la  troisième  d'une   manière  aussi  immediate, 
comme  on  leverra  plus  bas. 

,    .  Art-.I.  Marche  de  Quarte  Ascendante. 

Cette  marche  est  la  plus  belle  de  toutes, parcequ'elle  fait  entendre  toutes   les    notes   appelees, 
et  que  toutes  les  notes  du  premier  Accord  yont  leur  revolution  la  plus   naturelle,savoir:la  cinqui- 
ème,  sa  Tierce    et  sa  Quinte,   sur  la  pre'mière  du  ton,  et  la  dissonance  sur  la  troisième;on    l'ap  . 
peYieJLCJDÉNCE  P4R  FÀìTE)  et  nous  remarquerons  dès  a  present  que  dans  l'harmonie,le  terme  de 
{CaJtnee)  a  une  acception  un  peu  differente  de  celle  qu'il  a  dans  la  composition  propremenl  dite.  Dans 
l'harmonie,il  signifie  simplement  une  marche  de  bassejdans  la  composition, et  par  rapport  aux  sty- 
les,il  indique  une  certaine  tournure  propre  "a  terminer  ou  là    suspendre  le  sens  de  la  phrase  musicale, 
et  revient  par  conse'quent  a  ce  lui  de  (Términaison)  oude  (Suspènsion)  cette  distinction  est  necessaire 
pour  prevenir  les  equivoques.ou  les  disputes  de  mots  . 

Nous  allons  dresser, comme  dans  la  section  precedente  le  tableau  ge'nèral  des  successions,-tant 
fondamentales  que-derivees,quc  produit  cette  marche  d'harmonie, et  nous  placerons  a  hi  suite 
les    observations   relatives   a  chacune  delles. 
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OBSERVAT 1 ONS . 
La   plupartde   ce.s   marches    sont  bonnes  et  peuvent    s'employer,  soit  regulierement,soit  par 
exception.enprenant  dans  ce  cas  les  précautions  convenables  .  : 

La  succession  (i.)  est  excellente;c'est  propreme.it  celle  que  nous  avons  nommee  cadence  parlarla 
Succession(2.)eSt  «jettée  d'une  facture  severe, parceque  laSeptième  tombant  sur  l'Octave  estconsuleree 
comme  formant  deux  Octaves  de  suite  (Voyez  le  livre  „.) ....  la  succession  (3.)  s'empiee  enTasto  solo 
et  danscertainesterminaisons.La  successione)  est  excellente;  celle  (NP<.)  est  bonne  aussl(au  moyen 
des  notes  de  pas.age,  qai  conduisent  la  quatrieme  jusques  a  la  premiere)pour  éviter  l'Octave.CeUe  succes- 
Sion  a  lieu  lorsque  la  basse,ou.le.dessus,ont  ne'cessairement  une  des  marches  que  l'on  volt  dans  cet 
exemplccomme  il  arrive  dans  un  su/et  donne.  La  succession  (6.)nevaut  rien  (  7.)  est  bon  et  vautm.cux 
que  (8.)  il  faut  aussì  dans  ce  dernier  éviter  la  chùte  en  Octave.Dans  cetexemple  , 

la  dissonance  peut  quelque-fois  monter  au  lieu-  de  descendre;c'est  lors  que.dans 
une  composition  a  quatre  parties.le  dessus  et  la  basse  procedente!»  tierce  par 
mouvement  semblable.( 9.)  ne  vaut  rien  (.0.)  S'emploie  par  les  memes  raisons  et 
de  la  mème  maniere  que  le  (N°5.)  (n.)  est  excellent  et  fort  usitée  il  faut  éviter 
l'Octave  et  tomber  en  Sixte   ou  en  Tierce, a  moins  que  l'Octave  ne  serve    de 
passage  par  mouvement  contraire,comme  dans  l'exemple  ci  contre.La  succession 
(N?i2.)quoique  tout  a  fait  irreguliére   semploie  par  la  nécessité  de  répondre  a 
quelque  sujet,  comme  on  le  verrà  dans  les  livres    IV  et  V;  mais  si  la  dissonance 
monte  dans  la  basse,  elle  doit  descendre  dans  une  autre  partie  . 

Art  :  2e.  M arche  de  Seconde  Ascendante. 

La  succession  fondamentale   s'appelle    Cndmee  rompUe  ou   Cadence  Susjmidàe-. 


La  succession  fondamentale  est  bonnejc 


OBS  E  R  V  A T I  ONS  . 

'est  la  plus  usitésde  toutes.Les  successions  (s.)  (*.)(»0 
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iquoique  tres  peu  usitees,parcequ'el]es  ne  phrasent  pas  bien.sontplus  susceptibles  de  l'eire   que    les 

autres  successions  derivees .  Elles  semblent  indiquer  modulation  Via  Cinquième  (A)  ou  a  la  sixième 
du  ton.(B  )  la  succession  (N?5.)qui  procède  diatoniquement  est  en  tout  cas  la  meilleure  des  trois  . 

A.    2.  . 


On  prendra  g-arde  a  la  manière' dont  on  pose  la  succession, dèsignée  par  (2).  si  la  Tierce   et  la 
Septieme  formoient  Quinte  entre-eiles,  on  auroit  ne'cessaireraent  entre  le  dessus  et  la  partie  moyenne 
deus  quintes.qui  seroient  d'un  tres-mauvais-effet  (Voyez    a  la  page  precedente )  . 

Toutes  les  autres   successions  sont  si  éVidemment  mauvaìses,que  ;'e  crois  inutile  de    m'arréter 
a  en  relever  les  dèfauts. 

T.e  mode  mineur  produit  dans  bètte   marche  d'harmonie  quelques   variéte's   qu'il  convieni 
de   mettre   sous   les    veuxdu   lécteur.  ._' 


OBSERVATI  ONS. 

La  succession    fondamentale  est  la  seule  bonne  et  usite'e  .Les  successions  (2) (5  )  (-8  )( 9  )(  12)  font 
moduler  a  la  sixième  du  ton;celles  qui  procèdent  diatoniquement  sont  pre'fèrables.  Le  reste  des 

f       «         f  . 

successions  derivees    est     ahsolu.ment  impraticable 

Art:  3!  Marche  de  Tierce  en  descendant. 

Celte   successione  termes   de    Basse  fondamentale,s'appelle  Cadtaee.  mh-rrompu,^  . 
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L,  .^a  fondarne»,.!*  ne  ».„,  rie„.»  cause  de  ,„  Seplié„e       ;  (ombe 

deb,!Se.p„urn,oauler»lsSÌ5Ìen,edut„„,c„™e„„,eTO,l(ians,e«Dp1eoi-co„lre„1, 
verrà  da„s  la  sect.on  ,„,,.,„,.  eommen,  „„  P,mploie  1  q„,lre  ie| 

Les,Ueee!,i„„s((,)(,)(l0)pe„v„t(Iuc|(ii,o_fo.sserTÌr.mo(iuieraiiiirois^ 
du  ton;les  autres  sont  impraticables . 

Cette  marche  est  propre  au  seul    mode  majeur. 

Art-.  4*  Marches  irregulieres  de  l'Accord  de  Septieme  de  dominante 

SePremeedlerrCheS  T    ^  "^  d'&—'^  *nt  *  P*  ordinaires  de  l'Accord  de 

beptieme  de  dominante,  il  yen  a  deux  autres.qui  n'ont  Das  .'fr'tr^ij  ■     ' 

allons  faire  connoitre  .  P  tres-blen  examinees,  et  que    n  ous 

I.  La  premiere  est  celle  de  Seconde  en-  descendant,qui  ne  sèmploie  ^ 

pas  fondamentalement   mais  qui  donne  une  successa  de'rivee  d'un  très  B^^ 

bon  effet.C'estle  cas,ou  la  cinquieme  du  ton.portant  Septieme   mineure  ^^ 

monte  ala  stèrne  portantSixte, et  passe    de-lk  à   la  Septièn.e   du    ton  ^    ' 

^iporteQuintemineure!,eresoutSurlapremièreduton.LaTiercedecell.c'1^^ 
-t  a  la  reSO,ution  definitive  de  la  Septieme  de  dominante,qui  a  faittenue 

«7m  117 > SUC7SÌOn  d'aCC°rdS'°'  ClIe  3  "e  Cntend-  3l— '  comme  di.onance 
non  sujette  a  la  preparatici!  et  comme  consonance  . 

II.  La  seconde  marcheirreg-uliere  est  une 
marche  fondamentale  de  Quarte  en  descendant 
où  la  dissonanoe.au  lieu  de  se  resondre    en 
descendantdiatoniquement,monte  par  demi  -  ton 
et  va  former  repos  a  la  cinquieme  du  ton .  C  ette 
marche  estexpose'e  par  le  P.  SABBATIMdans  son 
■  traité  Della  vera  idea  delle -musicali  numeriche 
legnature:..    Je  rapporte  icUe^exeiàpiès 
qu'il  en  donne,  tei,  qu'ils  sont  dans  son  òuv|P^^t^n  boVeffet 

«2. MARCHE     DES    ACCORDS    DE     SUBSTITUTION    . 

aPPtaL7clr  ^  T  aVOnS  ^fe'danS  ^  SeCt]°n  **^-tó  ces  accords.trouve  ici  son 
aS  e  Zi  '  T  ^  rnt  3Utre  Ch0SC  qUel'aCC°rd  ^  SCPtleme  3—  '-  *-  P-mier  deW 
,  'U  v  °n-T"        S1XÌemC  ^^  al3n0te  ftnd^aIe—  —,  il  est  Cai, 

t ! t  l  ir'5  reSOlUtÌ°nS  qUe  CdUÌ  qU'US  -P-— '-  avant  %ard,ainsi  que  nou, 

avons  de;a  dit,a,x  modifications  qu'amène  Production  deia  notesubstituée  (JL  Pa?e  ,4  ) 

ces!::i  :™^ot:  cre  dans  la  section  preWdente  -e  ia  ^^1*^*1 

,cestadire,celledela  cadence  parfaite;  les  autres  etant  fort  peu  usitees  . 
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t;2.Resolntion  de  l'Accord  de  Septieme  mineure  suhstituée . 


Voici  le  tableau  des  s 


uccessionstantfondamentales  que  derivces.quc  produitcette  successici! 


OBSERVATIONS  . 

...  ,-  ::  .1  sont  tres-bonnes  et  très-usitées;les  parties  marchent  bien-.la  succession 


Les  successions(i)(5)(s) 
(JS~?2.)se  teière  pour  e'viter  l'Octave  ;  les  success 
ne  sont  admissibles  cn  aucune  maniere 


ions  (u.)(n)(i2)ou  ladissonance  est  a  la  Basse 


La  marche  de  Seconde  en  descendant  donne 
un  derive', qui  est  bon  et  peut  servir  a  moduler 
à  la  sixième  du  ton.  (  Ex.i)  . 

Rien  n'est  encoreplus  commun  que  le  passag-e 
de  cet  accordaceli  de  dominante -.il  suffitde  re- 
mettre  cette  note  a  la  place  de  celle  qui  lui   est 
substitue'e  dans  cet  accord  et  ses  dérives  (Ex  2.3). 


.  _Art: .3.  Resolution  de  l'Accora  de  septieme  drmmuee  . 

La  resolution  de  cet  accord  offre  un  beaucoup  plus  grand  nombre  de  successici  susceptibles  d'empi 


12. 


OBSE  BVAT  IONS. 
L.succession  fondamentale  est  fortbonne  et  fort  usitée-.les  deux  Quintes  de  suite    n'empechent    pas    la 
successa  (>-o,)d'etrebonne,parcequelles  sont  de  nature  differente  ,  ne'anmoins , la  successa  (V  i) 
vautmieu*.  Celle  (N°«)  est  tres-bonne  .Celle  (S?  .2)  est  bonne  aussnmais  elle  f  teploie  peu    pour 
des  raisons  que  l'on  verra.lorsqae  nou,  traiterons  de  l'accompagnement  des   Sujets  . 

L.  ì.T. 
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Oh  passe  aussi  très-facilernent  de  cet  accord  de  substitution  a  celui  qu'il  representc  ;  celle  marche 

est  si  claire  que  nous  ne  croyons  pas  devoir  en  donner  d'exemplcs  ;on  peni  d'aillcurs  recourir  a  ceux 

de  la  page  precedente . 

Art-. A.  Marche  des Accords  substitues-  deNeuyième  Majeur  et  Min: 

Pour  eviter  la  prolixite,/e  me  contenterai  de  donner  un  Exemple  general  de  1  emploi  le  plus  natu 
rei  de  ces  accords  et  de  leurs  resolutions  .Voyez  pour  la  Neuvième  majeu  re(ex.A)et  pour  la  neuvième  mineure(B) 

'  B. 
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Ces  exemples  n'ont  pas  besoin  d'explication  pour  le  lecteur  qui  a  bien  compris  ce  qui  pre'cede. 
«3.  EMPLOI   DES  ACCORDS    A  P  P  E  L  L  AT  IFS, 
Propres  au  seul  mode  Mincur. 

Parmi  les  accords  naturels  de  Seconde  classe, il  en  est  deux  dont  nous  n'avons  point  encore  exa- 
mine  l'emplonce  sont  l'accord  diminue'  de  dominante  et  son  substitue'  de  Septième{  nous  ne  parlons 
point.de  .san  substitue  de  Neuvième  qui  est  entierement  inusitè.  Voyez   Chapitre  II-) 

A  ces  deux  accords, il  fattt  joindre  l'accord  parfait  diminue  avec  Tierce  diminuee  parceque  cet  accord 
s'emploie  à  la  maniere  des  accords  appellatifs.quoi  qu'il  pre'sente  1'  àspect  dés  accords  de  premiere 
classe.  Nous  avons  déjà  remarque  que  ces  trois  accords  sont  propres  au  mode  mineur  . 

Art-.I.  Emploi   de   l 'Accord  parfait  diminue'. 

Avec  Tierce  diminuee. 

Cet  accord,comme  nous  l'avons  déja  observè,appartient  exclusivement  a  la  quatrième  du  ton  mineur, 
altérée  par  dieze  et  montante  la  cinquième.Cet  accord  est veritablement  appellatila  note  fondamentale 
et  sa.Tierce  doiventpasser  a  la  cinquième  du  tonala  note  qui  fait  Quinte  mineure  doit  descendre  surla 
Tierce  de  l'accord  suivant;à  quatre  parties,cette  note  peut  ètre  doublee  et  monter  a  la  Quinte  ,  mais 
dansune  des  parties  intermediaires  eidans  le  pre- 
mier ou  le  second  derive.llfautremarquer  aussi  que 
l'accord  fondamental  ne  s'emploie  guères  sans  prepa- 
rarono cause  delaTierce  diminuee.quiestfort  dure 
par  elle  meme-.cettepreparation  consiste  a  retarder 
la  notefondamentale(ex:i.2.)ou  a  l'employer  par  alle- 
ration, concime  note  de  passage,en  frappantd'abord 

Ics  autres  sons  de  l'accord. 

■■  "  ■     'J    '  ~^  L.l.T. 
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Art. 2  .  Emploi  de  l'Accord  d'imi  nu  e  de  dominante 


Cet  accord  qui,comme  nous  l'avons  dejà  dit,appartient  a  la  deuxième  note  d'uà  ton  mineur  devenue 
dominante  par  rapport  a  la  cinquième,a  tous  les  caractères et les  proprietes  d'un  accord  de  dominante 
tonique.  Il  peutcomme  lui  s'employer  sans  prepàration  en  ayant  egard  ne'anmoins  aux  loix  de  la  modula- 
tion.ll  a  comme  lui  les  trois  resolutions  de  Quarte  et  de  Seconde  ascendante  et  de  Tierce  en   descen- 
dànt;il  peut  aussi  marcher  par  Seconde  en  descendànt.  Nous  allons  examiner  ces  diverses  re'solutions, 
en  nous  bornant  aux  cas  les  plus  ordinaires  . 


I?_M arche  de  Quarte  Ascendante.,  ou   Cadence    parfaite  : 
■/(■cord-^D-i-rect- .    .  Cet  harmonie  doit,pour  etre  caracterisee, s'employer     .  Q    ,'  \   .-]. 


a  quatre  parties,et  etre  complètejcar  si  Fon  supprime  la  Quinte,  on  ne  peut    gBESEEe      ó 
connoìtre  au  juste  la  nature  de  l'accord-,cettè  Quinte  pouvant  etre   juste 


Z2= 


^^m 


ou  mmeure.On  se  rappellera  que  la  Tierce  ma;eureet  la  Quinte  mineure    I      HvJ  "  of-\      >-'y  \ 
qui  forme  Tierce  diminuee  entre-elles,  doivent  ètre   a  la   distance    de  «W 


Sixte   superflue. (ex. ì.) 

Premier  Derive  .Cet  accord  ne  peut  guères  s'employer  sans  prepàration, 
a  cause  de  la  Tierce  diminuee  tres-dure  sans  cette  precaution  .(ex. 2.) 

Bèuièìèiiie  Derive  .Cet  accord  s'emploie  sans  aucune  espèce  de  prepàration,     ,  ,,(5  ) 
Il  est  fort  usite.On  remarquera  neanmoins  que  la  Sixle  superf  luevaut  mieux, 
eh  supprimant  la  note  fondamentale, qui  fait  ici  la  Quarte  au  dessus  de 
la    Basse  .(ex.3.) 

Renversemènt.:  Cet  accord  s'emploie  sans  prepàration,  quoi    qu'il    se 
trouve  prepare  dans  l'exemple  ci-contre  .La  Quarte  majeure  et  la  Sixte 
mineure  qui  forment  Tierce  diminuee   entre-elles, doivent   etre    a  la 
distance  de  Sixte   maxime  ou  superflue  .(ex. 4.) 
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2?  Marche  de  Seconde  Ascendante,  ou  Cadence   rompue  i  .". 
Cette  marche,qui  n'a/amais  ete  examine  dans  aucun  ouvrag-e  g  a       I        ^      [_J_ 


didactìque  ,est  cependant  d'un  très-bel  effet.Nous  n'examinerons 
ici  que  la  marche  fondamentale, les  autres  etant  peu  suceptibles 
d'etre  employees. 
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3  .  Marche  de  Tierce  Descendante.ou  Cadence  inter  rompue  . 
Cette  marche,qui,de  meme  que  la  precedente,  n'a  jamais  été 
examinee,est  eg-alement  d'un  très-bel  effet,dumoins  dans  une 
de  ses  derivees  ,C'est-à-dire  dans  le  passale  du  premier    ac- 
cord fondamental  au  premier  derive  du  second  . 
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4°    Marche  de     Seconde    Desccndante 

Cette  marche  non  encor  observee  produit  aussi  une  succession 
d'un  très-bon  effetque  l'on  peutvoir  dans  l'exemple  suivant. 


Ar.u3.  Emploi_de  l'Accorci,  de  Septième   diminuée. 

Avec  Tierce  et  Quinte   diminuees. 

Cetaccord,qui  est  l'accord  de  substitution  de    eelui  que  nous  venons  d'examiner  dans    l'article 
precedent,devroit  avo  ir  les  mèmes  marches;nous  n 'examinerons  cependant  que  sa  revolution  naturelle 
surla  cinquièmeduton  mineur,devenue  note  principale,et  dont  il  est  l'accord  sensible.. 

Accani  Direct   .      .  Nous  avons  déjà  vu  que  cet  accord  nepeut 
gueres  semployer  sans  quelques  pre'cautio'ns.àcause  de    la  Tierce 
diminuée  qu'il  contient,et  nous  avons  expliqué  quelle  sorte  depre- 
paration  convenoit  en  cette  occasion. Nous  en  retraqonsici l'exemple 

Premier  Derive  .Cetaccord  quiest  le  meilleursèmploie  sans  prèpara- 
tion.Mais  dans  la  resolutionJa  note  qui  fait  Quinte  au  dessus  dela basse   PpN  ^ISÉ 
doitprèalablementdescendre  en  Quarte  pour  evi  ter  les  deuxQuintes: 
parte  mouvemehtyon  passe  de  l'harmoniedé  substitution  a  celie  quelle  represente   P^FTT 

Secanti  Derive.  Ce  derive  s'emploie  sansprèpara(ion;  la  Quarte  ma/eure 
etla  Sixtemineure  doiventètre  entre-elles  ala- distence  de  Sixte 
superflue,-la  Tierce  doitdescendre  d'undègre'  avant  la  resolution, 
pour _.  évi  ter  les  deux  Quintes  entre  les  parties. 
-^s.Jtenversemenl .  Cet  accord  sèmploiesans  pre'paralion;  on  eviterà 
la  Tierce  diminuée  entreles  parties,  comme   dans  les  exemples 
precedents. 

Voila  ce  que  nous  avons  a  dire  de  plus  interessant  sur  Pemploi  des  accords  dissonants  propres 
aujnode  mineur,  et  concernant  le  passale  d'un  accord  naturel  de  première  classe  a  un  accord  de  Seconde 
classe.  Il  nous  restemaintenantà  examinerle  succession  des  accords  de  Seconde  classe  entre  eux  . 

IV?  SECTION.PASSAGE  D'UN  ACCORD  NATUREL  DE   SECONDE  CLASSE, 

A  un  autre  Accord  naturel  de   Seconde   Classe. 

Le  passale  d'un  accord  naturel  de  Seconde  classe  a  un  autre    accord  naturel    de    Seconde  classe 
se^fait  de_  deux   manières;  la  première  a  lieu  lors  qùe  l'on    passe    d'un    accord   de     substitution  a: 
L'accord  qu_' il  .xeprésente; ce  qui  se    pratique    en  donnant  a  la  partie  qui  fait   la    substitution 
la  note   reprèsente'e  au  lieu  de    celle  qui  la    represente;  ce    chang-ement    d'harmonie    est    si 


L.l.T. 

.      


Facile.a  conrevoir.que  nous.ne  croyons  pas  devoir  entrer  dans   aucuns  détails  a  ce  sujet,oncn  a  dailìeurs 
dép  vu  plusieurs  exemples.et  notamment  a  la  page  precedente  (art.  3,exemples  ,  et  5.) 

L'autre  maniere  a  lieu,lors  que,dans  la  résolution  d'un  accord  de  Seconde  classe,!  accord  de  re.olul.on, 
au  lieu  de  porter  L'Accora  parfail  ou  l'un  de  ses  de'nvès.porte  un  accord  de  Seconde  classe  .C'est  ce  que 
Vbn  appelle  KnUUion  de  Cadence.  On  verrà  par  la  suite  que  lescadences  _  fe'vitent  en  introduisantdans  le  second 
accord  unedissonancequelconque,maiSiln'estquestion  enee  moment  que  de  celles  quis'evitent  en  accords 
naturels  iWamen  de  cette  sorte  de  resolution  fera  la  matière  des  deux  paragrapbes  suivants  . 

HI.    EVITATtON    DES    CADENCES  DE  E 'ACCORD  DE  DOMI  KANT  E    TONIQUE, 

En  Harmonie  naturelle 
Cet  accord  a  cornee  nous  l'avo ns  vu  precedemment trois  cadences  ou  rèsolutions  proprement  dite. 
savoir,la_cadence.parfaite,lacadencerompue  et  la  cadence  interrompue  ;  nous  allons  voir  comment 
s 'evi tenCces  .cade r.ces . 

Art.l.Evitation  de  la  cadence  parfaite.en  harmonie  naturelle. 

La  cadence  parfaite  e'vitee  ou  l'evitation  de  Cadence  parf aite/a. lieu  lorsque  la  première  note, 
d»  t0n,soit  maìeur,soit  mineur,sur  La  quelle  se  fait  la  revolution  de  Paccord  de  Septième  dominante 
porte  une  Septième  mineure  .  Il  faut  remarquer  que.dans  le  second  cas.la  Tierce  du  second  accord 
devraetre  accidentellement  ma/eure  .Voici  le  tableau  des  succes.sions  fondamentale,  et  denvee-  que 
produit  cette  marche    d'harmonie. 
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OBSERVATIONS 


l/lnspection  de  ce  tableau  suffit  pour  faire  voi,  qu'un  grand  nombre  deces  successa*  ne  peut  ?M 
s'employer  en  generala  que  parmi  celles  qui  .,'emp.oient.i.en  est  qui  ne  peuvent  s'emph.yer  qua  quatre 

DarL  le  lecteur  bien  penetrò  de  ce  qui  precede  reconnoitra  facilement  la  cause  do   ces   hnntations  , 


la  successione»!.)  est. très  bornie  et  fortusitee,.la  success 


ion  (S?.2-)  nevaut  riena  cause  des  octaves  soufdes 


L.i.T. 


leav°3.)esteXcellent.Le(^4.)donnedefauSses   relations  de  mème  que  les  (H?  s.G.et  ?.)  le  (N?  8.)  esibii  ' 
mais  il  va  mieux  a  quatre  parties  qu'a  trois  s  le  (NP  9.)  est  bon  .  le  (jgi-.j  renferme  un  chan  nt  de    ' 

parties,ainsiqueles  (  N-  n.„  et  ,s.)  le  (N?  14.)  est  très-bon  les(NP  12et  16-)  sont  impraticab,ps  • 

Art-.  2.  Evitation  de  la  cadence   rompile, en  harmonie  naturelle. 

Comme  la  pluV  grande  partiedes  successions  dérivees.que  produit  cette  marche  d'harmonie,ne 
sont  pas  susceptibles  d'atre  emplóyees,je  me  contenterai  d'indiquer  ici  les  princIpales:le  lectèur 
pourra,s'il  le  jugeapropos, 
discuter les  autres  . . 

Cette  harmonie  ne  peut  avoir 
licu  que  dans  le  mode  maj'eur, 
du   moins    Accords    naturels . 


~  ~#rpf 


Art:  3.Evitationde  la  cadence  mterrompueten  harmonie  naturelle/ 

L'e'vitation  de  la  Cadence  interrompue  en  harmonie  naturelle,se  pratique  tres-bien  dans  le  mode 
ma;eur-.les  meilleurs  successions  sontcelles. 
ou  labasse  marche  pardegre's  conj'oints, 
comme  on  levoit  dans  les  exemplesci-contre 

Cette  marche  d'harmonie  faitmoduler 
a  la  sixieme  du  ton  par  un  genre  de  modu- 
lation  que  l'on  nomme  modulation    ve_r_ 
-inganno^.  (  par  surprises  .  )  . 

Voila  ce  que  nous  avons  de  plus  essentiel  a  dire  sur  l'e'vitation  des  cadences  proprement  dites 
de   l'accord  de -Septième  de  dominante;  celles  des   Accords  de  substitution  offrent  des    consideVa- 
_tion  analogues  . 

U   2 . EVITATION  DES   CADENCES     DES    ACCORDS    DE    SUliSTITUTtON   , 

En    Harmonie    simple  . 
Si  dans  les  trois  cadences  «kitées  de  l'accord  de  Septième  de  dominante,soit  en  ma/eur,  soit  en 
mineur,  on  place  l'accord  de  substitution  qui  le  repre'senteenayant  e'gard  aux  modif  ications  que 
doit  occasionner.l'introduclion.de  la  note  substituee  on  connoitra  faci  lement  tout  ce  qui  concerne 
l'evitation  des  cadences_de_cette_dernière   sorte    d'Accords;ainsi,sans  entrer  dans  des  détai.ls  inu 
tilessur .ces.diverses  marclies  d'barmonie,;e  pancourraLsoinmairement  ceìqui  concerne   les. resolu- 
tions  des  accords   de  Septième  subs-tituèes,tauCen_ma;eur,qu'enjnineur  . 

/■  Knìafwn  de  la  ìadmr*  /-,;;  fàite  Ut.  suhshtution  .-Les  deux  exemples  ci-après,l'u,n  en  modejna/eur(ex.A)lautre 
en  mode  mineur  (ex.B)fontroir ..les  principales  si,cceSsi0nSsoitfondamentales,soitderivees,queproduitcetteharmonie 
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.-•'"■"  m  H'  g  1  P^ 

Cette  harmonie  peuusitee.peut  se  pratiquer  ,-  -      o~ 

de  la  manière  suivante:voyez  leS  exemples 

III'. 'E\ntatìon.de.la.cadence^nterwmpue  de  suistltut lion . 
Voiciles  raanières  les  plus  naturelles  de 
pratiquer  cette  harmonie  . 


n'of- 


L'évitation  des  cadences  des  Accords  de  Neuvième  de  dominante, soit  majeur.soit  mineure 
fre  pas  plus  de  difficulte  ;  c'est  pourquoi  nous  ne  nous  yarrètons  pas . 

„  3.  ÉVITATION   DES     CADENCES  DES  ACCORDS  NATURELS, 
Propres  au  seul  mode  Mineur. 
-L'e'vitation.en  harmonie  naturelle  des_Accords_simples.propres_auseul.mode  mineur    se    fait 
d'une  maniere   analo.gue  a celìes  que  nous  venons  de   decrire .il  faut  cependant  remarquer  que 
la  cadence  parfaite  de  ces  accords  est  Ja  seule  qui  soit  susceptible  de  cette  modification  ,  les 
autres  marches  produisant  par  ce  moyen  des  modulations,  trop  brusques  -,  c'est  la  seule  que    nous 
nous_arrèterons  donc.a.  considerer .. 


/''  Evif.aHoi.Ldelgx'mlenc&.parfqitk.d&J'accc/rd. 

ìiiminue'  de  Dominante . 
On  voitdans  les  exemples  ci-contre_les 
successions  les  plus  usitees  de  celles 
que  produit cette  marche  d'harmonie. 

H'.'Ew ititi 'ioli  ile  la radrin-e  pzz  fUitedeVuccoaUe— 
SeptièmediminuéeAvecTierce  et  Quinte  dimihuees . 
On  remarqueraque,dans  le  secondet  le 
troisième  exemple,onest  obbge.pour  eviter 
les  deuxQuintes,deremettre  au  second  temps 
du  premier  accordde  la  cadence.la  note  substituee  au  lieu.de  cellequi  la  represente.ee  qui  fait  rentrer 
ces  cas  dans  ceùx  de  i'article  precedente 

tt   4.   DE   L'ÉVITATION  PAR  S  UBSTITU  TION . 
Des   Cadences  proprement  ditcs  et  des  Cadences  de  substitution  . 
Dans  tout  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  l'evitation  des  cadences  proprementdites  et  des  cadences  de 
substitution.nous  avons  suppose  que  la  note  qui  servoit  ala  resolution  des  accords  appellatifs  devenoit 
dominante  tonique  ,et  portoit  une  Septième   mineure  avec  Tierce  mayeure  et  Quinte  ;uste;mais   au 
lieu  de  ce  dernier  accordai  est  clair  que  l'on  peut  employer  son    accorci   de   substitution  ;  de 


cette  ^maniere  les  trois  cadences  parfaite  evite'es  (a).(b).(c). 


(a.) 
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eUa_cadence_interrompue. evitée, i4yf-Q-7ìr|l   sechangeraealacadenceinterrompueeviteeparsubstitution 
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Si  l'on  developpe_ces_formules  fondamentales  se  Ionia  marchcque  nSus  avons.suivie  dans_les  arti 
eie s. .p r e .ce d e nt s , 0 nJtro niver a_p o ur_j__liJicu n e^des_da denc esixà_Aes.sus  les_marc.Les_d'harinonie  ci-apr"es 
Ì!L-  T,ft,Q(irlnìt>f>-prixfaitK  eh  modi',  majeur 
éy.iteepÀT. substitution; (a).do n nera  le s 
cinq.  suivantes, da.n.s_le.s_quelIe.s_on_re_- 
marquera  laprer_dère_qu__cjo_nlieat__. 
une  echange_de  par  tie ,  et  la  qua tr  ie_- 

me _ou  le  renVer.s_ernent_de.la_S.eptième_ma7e.ur_e_de..s.ensible  s'opere_aJ.'aide_de_l_L_preparation  . 
lI'.LLa  cadeiiee purfai{e_eji_mn_dejmne_ur__  1.  2.  3.  +.  5. 
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cinq_successions  ci-contre    analo 

gues„au_-_prece'dentes . 

///." '  Liuutdmet •  parfaite.propxejiu.seuL 

de jnineuryé<LÌteejar_s_ubstitution  (c')donnera_aussiles_cinq_successions  suivantes  analogues  aux  prece'dentes, 

que  nous  de'veloppons  davantage,parceque  quelques  unes.ont  besoin  d'etre  anaenees  . 
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Ij¥.--I<a_cadenee  rompile  e'vile'e  en  jnai/e  . 
majeur .  par   subrtifufioiijifl^donnera 
les  successions  suivantes  . 

V.u  Enun  la  caitence  mterrompue  e.n iliade 
majeur  e'vite'e  par  substitution .  (e.) 
donnerales  successions  ci-contre. 
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De.mème  dans  1  evitation_des_cadenc.e_  de  substitution,  oule  premier_accorcLesLde  substitution,!  e  se- 
cond  accord  au_lieu_d_ètre  de  dominante_tonique,peut_etre_remplace  par.son  accorcLde   substitution  ;  on 
aura   alors  des  cadences  de  substitution  evite'es  par_substitution  . 

Daprescesconsiderations  les  cadencesparfaites (a)    i-  .7     t") 

de  substitution  evitees  (  a)(b)  (e) .  fc£  -£-»- 
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hangeront dans  les  cadencesparfaitesde  subslitudon.eVite'esparsubslitutìon  U)(bXc  )  g 
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^     g  g     pt  la  cadence.rompue  de  substitution,evitee  ea  raajeur  Ujy.  Il 


se  chantrera  en 


(d)      :     b7 


la_cadence_rompuedejsubsdtution,evkee_parsubstitution  foy  ^  ^W 


mfinla  cadenceinterrompuede substilu- 
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tióri  évitée-  Je^T  3  se.changenLenlacadenceinterroinpue.de  substitutiòn evitèe  par  substitntion  gp 

_  .Développant  aes  formules^omm^on  lafaitpxécedemmeat,ontrouvera  pour  chacunes  des  cadences  en 
question  les  manches  d'hatmonie  suivantes:. 
■I" ...Pour  la  caJeiìèiLpar.fiiìte- 
<leMiÌisliln(ion,tn  ìàóilè  majair, 

l'fee  par.rii/i.ftitutlOfl.X  a  ) 


as^ro 
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11'.'  Pour  Li  cadmesLparfaLtf 
<le  j  ;/  èst. t'fiitioiu'UJUMi/eJiiina.ir, 
evilre  pur suèsfitidion  .  (b   ) 

IH'.' Polirla  ctidmae.de. mluditii-. 

limi  proiiiraii  seuljnodfimiit'itr 
f\:itff pa/Lsuèstitithon..  (e  ) 

//  ^'LPoiir/iLCiidfjicexojiipitfj/f- 
.utl>\t'itnlioneiimi>de^majritr 
rvitrY  piirj.itl>sti(iition_Xà.  ) 
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V.'L^PoitrJajituli'lui.tlntt-rrompue 
dt  sii!,\tÌ!ulioii,e.n.moite  ìik. 
évÀféepnr  'substilutroii .  (  e  ) 


Les  Accordsdeneuviemededominantcsoit  Ma;eure,soit  Mineure.pre'sentent  des  consideratici  ana- 
lògica que  nous  ne  de'velopperons  paini  ,parcequ'elles  n'ont  rien  de  particulier . 

3   Je  terminerai  ce  Ìong  et  utile  chapitre  par  deux  observations  importante*  sia  première  concerne  le 
cho«  des  successions.  .1  est  bonde.remarquer  que.parmi  celles  quenous  .avena  rejeltecacomme  vicienses, 
il  en  est  ungrand  nombre  qui,dans  beaucoup  de  cassoni  suscephbles  d'ètre  employee^e  qu.  a  principale- 
me„(  lieu  au  moyen  des  notes  de  passage  et  des  diminutions.  La  seconde  concerne  la  d.sposition  que  nous 
avons  donnee  anx  parties  d'accompagnement  ,Ces  dispositions  sont  celles  qui  conviennent  le  plus  genera- 

lement,eten  considerai  les  successions  commeisolees^nsellcs  ne  sontpas  les  seulesqu,  puissenlse 
pratiquer.etsouvent  mente  les  crconstances  obl.gent  de  recourir  a  Autre.  toutes  differentes.Sur  tous 
,PS  objets.l'experience  etl'usago  peuvent  seuls  fourmrle  supple'menl  a  nos  preceptes  etknos  observahons. 


fil 


CHAP1TRE  CINQUIEME 

Dètr  jlrcords  àrti/icié&p  &t  (/e  l'ffarmpjii'e  cotup/ea-e  . 

_  Les_  accords  artificiels  ne  sont  autre  chose  que  des  accords  naturels,dans  lesquels  on  a  introduit  des  sons 
quLleur^sont  etrangers:  l'harmonie  complexe  ou  composée  est  celle  qui  résulte   de  l'emploi  de   ces 
accords .  _.   ; 

Les  notes  e'trangères  introduites  dans  l'harmonie  artificielle  sont  de  deux  espèces,les  dissonances  et 
les  consonances  altére'es.Lesdissonances  s'introduisent  autemps  foible,comme  notes  de  passage.ou  au  temps 
fort,comme  prolong-ation  de  consonance.Nous  avons  dé/à  traite  de  ces   matières  (chap.  i.W  8  )  et  nous  avons 
dit  particulièr.ement,en.traitant  des  notes  de  passale, qu'elles  devoient  etre  regardées  corame   nulles 
par  rapport  à  l'harmonie.  Il  est   cependant  an  cas  où  elles, 
yohtiennent  une  valeur  reelle,  c'est  celuioù  elles 
preparer  une  dissonance  proprement  dite,comme  < 
dans  les  exemples  ci  contre.Dans  ce  cas,il  est  nécessaire  d'y  avoir  !     *    ; 3       W  ~  ~~h?       "■&?' 
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zaz 


egard,et  d'enindiquer  lapresence.Comme  ce  moyen  est  très b orn4F^£— g 
et  qu'il  ne  fournit  d'ailleurs  aucuns  produits  diffe'rents  de  ceux 

quel'oaobtientparlaprolongation,nousnecroyonspasdevoir  entrerdansplus  de  détails  a  ce  su/'et..Par  une 
raison_semblable,nous  rejetterons  a  la  fin  de  ce_chapitre,et.nous  éxaminerons  enun  seulparagraphe  les  ac- 
cords produits  par  l'alte'fation;  l'ètude  des  prolongations  fera  la  principale  matière  de  ce  chapitre  . 

'     tt   I.   DE  LAJJIOLONGATION     EN-    GENERAL, 
et  des  principales  dissonances  qu'eJle  amene  dans  l'harmonie. 

Laprolongation,en  general,consiste  a^continuer  une  ou  plusieurs^notes  d'un  accord  sur  un  ou  plu- 
sieurs  des  accords  suivants. 

.-Lorsque  lanote.prolongee  fait  partie  du  2?accord-,(  ex.A)  elle  ne  fait  que  suivre.sa  marche  la  plus  na- 
ture Ile, et  il  ne  re'sulte  de  là  rien  de  particulier,Mais 
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lorsque  la  note  prolongée  est  étrang-ère  a  l'accord   : 

subséquent,elie  retarde  ne'cessairement  quelques  unes 

de  ses  notes  jcomme  onle  voit  dans  les   exemples  B.C.- 

dans    l'exemple  B.2,  laSeptième  retarde  la  Sixte:dans 

lèxemple  C.2,  la  Sixte  retarde  la  Quinte,de  sorte 

qu'en  supprimant  les  jetards,onr entrerò it  dans  l'harmonie_naturelle^clest  ce^queprouvej'inspection  des 

.exemples  B  I.C  I. 

Onconc,oit,en  general,que  les  prolong-ations  peuvent  se  faire_  en  toutes  sortes  de  sehs;  neanmoins.on  ne 
consider.e^ordinairement  dans  l'harmonie, surtout  par  rapport  austyle  sevère, que  celles  dont  la.  revo- 
lution peut  sefaire  en  descendant  diatoniquement,et  qui,par  leur  retard,introduisent  dans  l'harmo- 
nie des  dissonances. Ces   dissonances  sont,pour  J,es  parties  supe'rieures,la  Septième,la  Neuvième, 
lOnzieme  et  laTreizième,  et  pour  la  basse, la  Seconde. chacune  d'elles  peut  se  pratiquer  en  bien 
des  manieres  différentes  ;  nous   allons   indiquer  dans  les  articles   suivants  la  manière    la   plus 

163 

L.  ì  .T- 


62 
ordinaire.deles  amener.ou_de.les  préparer,  de  les  accompagner  et  de  les  resoudre,et  nous  exposerons 

a  cette   occasion  l'enseignement  commun  de   l'Ecole. 

_Ejn.ce_4uLc_01.cem  e  les  considérations  generales,  nous   renverrons  le  lecteur  aull  .8.  du  chap.l?r 

de  ce_livre. 

Ar_t_._l.__  de  la  sèptième'.- 

L.LSxptlem.e-<L'i-rrPrare  aveò  tòutes  le^&ims.oiiaii'cjWTP^^-^irfi^-V-elQ  l'Octave,.la..T.ierce,laQuinte, 

e.t__la__Six_te . 

La_Septième_serapreparee_p.ar_l'Octav_e,iorsque_labasse_moirterad'un _degre',  comme.  de  la  pre- 
mière kladeuxième   (ex. A.)  la_Septième  serapreparee  par  la  Tierce.lorsque  la  basse  monterà    de 
Quarte, comme  de  lapre'mière  klaQuatriè.me_(ej_.B.i.)_oude  lasixième.à  la  deuxième  (ex.B.2.)elte  sera 
prépareVde  la  Quinte, par  le  sautde_Tièrce_en_descendant,comme_lorsque  la  première  vak  la   Sixième 

(e:x_XL_4_mJaJ^^^ 
descendra_diato.niquemejit,.commejletIa_tr:oisiàme_V la_deu.x.ièj__e_.(  ex.D .) 

,,  A.J      ,      .      B.l 
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La  Sèptième  a  trois  parties  s'accompagne  de 

laTierce,comme  on  levoit  dans  les  exemples 

ci-/omts;kquatre  parties.*  on  peut  y  ajouter 

la  Tierceredoublée  (i)  l'Oótave(2)  ou  bien 

la  Quinte  (3)_selon  lescirconstanc.es. 

La  Sèptième  se._resout_surJa_Sixte.ou_surJaJ,ierce;les  exemples  prècedents 

offrent  le.modèle  de  lapremiète_re'solution;pour_qu'elle  puisse  se  Pratiquer,iLfaut 
que  la  basse  reste  .sur  te  meme  d<.gre,-p_our  opèrer  la  r<_.solution  sur  la  Tierce,ilfaut 
que  la  basse  monte  de  Quarte  (voyez  l'exemple  ci-contre) 

Les  septièmes  que  nous  venons  dexaminer,quoique  semblabies  en  apparence,ontune  nature  et  une  origine 
tres.dìiTerentesle.s  unes  des  autres -c'est  ce  que  l'on  verrà  dans  la  suite  de  ce  chapitre  et  dans  le  suivant . 

Art.  2. de  la  Neuvième  . 

La  Neuvième  se  prepare  de  la  Tierce  onde  la  Quinte.Elle  serapreparee  de  la  Tierce.lorsque  labassemon- 
teradiatoniquement,commedelapremierekladeuxième,oudelatroi.sièmektaquatrième,ouenfinde   la 
Septieme.klapremrere(ex.A.I.2.3.)RlleseraPre'pare'edelaQuinteTlorsquc    la  basse  monteradeQuarte, 


e  de  la  premiere  a  la  quatrième.ou  de  la  cinquièmek  la  première   (ex.  B.  1.2.) 


A.  1. 
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La  neuvième/atrois  parties  s'accompagne.de  Tierce 

.  f     r 

ou  de  dixième,  comme  on  l'avu  dans  les  exemples  prece - 

dents:aquatreparties,on  ajoute  la  Quinte  (ex. I.)6ul'on 

redouble  la  Tierce  (ex. 2.) 

La  neuvième  peut  se  re'soudre  sur  l'Octave,sur  la  Tierce  ousur  la  Sixte.  ,'    , 

Elle  se  resoudra  sur  l'Octave,lorsque  la  basse  resterà   sur  le  meme  degre,  comme  onlavu  precedemment. 
Elle  se  resoudra  sur  la  Tierce, lo rsque  la  basse  descendra  de  Tierce  ou  monterà  de  Sixte  (ex.i .) 
Elle  se  resoudra  sur  la  Sixte  lo  rsque  la  basse  monterà  de  Tierce  ou  descendra  de  Sixte  (ex.  2.) 

Art.  3.  de   l'Onzièmeou  Quarte. 

La  Quarte  se  prepare  avec  toutes  lesconsonances,cestàdirevi,Octa.'e,laTierce,la  Quinte  et  ia  Sixte.  _  I 
La  Quarte  serapreparee  par  l'Octave,lorsque  ia  basse  descendra  de  Quarte  ou  monterà  de  Quinte,com- 
rae  de  la  première  a  la  cinquième  du  ton  (ex.I.) 


cequand  labasse        ?g  (\V~J 
le  la  sixième  a  la         J~~ 
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elle  serapreparee  par  la  Tierc 

descendra    d'un  degre,comme  d 

cinquième  (ex.  2.1  elle  serapreparee  par  la  Quinte, 

quand  la  basse  monterà  d'un  degre  comme  eie  Ja       8       N»^ 

quatrième  "a  la  cinquième  (ex.  3.)  Eni m,elle  sera 

prepare'epar  la  Sixte,quand  la  basse  monterà  de  Tierce  comme  de  la  troisième  a  la  cinquième  (ex.  4  .) 

LaQuarte  peut  encore  etre  preparee  parla  Septieme  mineure 
etpar  la  Quinte  mineure;la  première  pre'paration  a  lieu,lorsque 
la  cinquième  du  ton  monte  a  la  première,(ex.i.)  la  seconde  a  lieu, 
Lorsque  la  Septieme  monte  a  la  première  (ex.  2 .) 

La  Quarte  pour  etre  dissonante  doit  etre  accompagnee  dela 
Quinte.c'estLe_choc  de  ces  deux  notes  qui  occasionne  réellement  la  dissonance  :  car  la  Quarte  seule 
ou  accompagnee  de  la  Sixte  n'est  point  dissonante. 

La  resolution  naturelle  delaQuarte  se  fait  suria 
Tierce, comme  on  l'a  vu  dans  les  exemples  precedents, 
néanmoiris.elle  peut  aussi  se  résoudre  sur  la_Quar  te 
ma/èure  (ex.  1.)  et  sur  la  Septieme  mineure  (ex.  2.) 

Onconcoit,d'après  ces  exemples, qu'il  peut  y  avoir  un  grand  nombre  de  manièresde  varier  ces  re'solutions. 
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La  dissonance  de  Quarte  peut  en  general  se  piacer  ala  distahee  de  Quarte; mois  quand 
elle  est  .accompagnee  de  la  note  de_re'solution,cèst-à-dire,de  la  Tierce  ameneepar 
mouvement  contraire, elle  doit  ètre  ala  distance  re'elle     d'  Onzième,  afin  de 
former   Neuvième  sur  la  Tierce.  Voyez  I  exemple  ci-contre. 

Art    4  .  de  la  Treizième. 

Cette_dissonance_est_ge'ne'ralement  peu  connue.parcequelle_est  peu  usitee,  ne .convenant  ni  ,-au 

style  sevère,ni  au_style  libre-,  c'est  pourquoi  sa  théorie_est  à  peine    ébauche'e;  les  anciens  n'en  ont 

point  par  le',et  les  modemes  semblent  nej'avoir  traiteeque  superficiellement . 
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Cette  dissonance  se  pratique  ordinairement  sur  la  cinquième  du  ton;elle  se  prépare  de    i'Octave  , 

de  la  Tierce  et  de  la  Quinte, 
_UPourque  laTreizième  soitpreparee  de  I'Octave, 
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ilfautque  la_basse  monte  deIierce,comme  de  Ja 
Troisième  a  la  Cinquième  du  ton(ex.i.) 

Pour  qu'elle  soit  preparee  de  la  Tierce, la  basse 
monterà  de  Quinte,  commende  la  première  a  la_cinquième  (ex. 2.) 

_En_fin,po.ur  qu'elle  soit  prèpare'e  de  la  Quinte,  la._ba.sse  descendra  de  seconde  ,  comme  de  la  sixi- 
ème.  a.la  cinquième  du  ton.pn  voit  que,  dans  cette  circonstance  ,  le  retard  sauve  les  deuxQuintes. 
Cette  pre'paration  est  la  moinsusitee  (ex.3.)Elle  se  preparoit  de  la  sixte  par  4  sur  là  5e  du  ton.\. 

Cette  dissonance  doit  ètreaccompag'nee,  de  laQuinte    ameneepar  mouvement  contraire;  ce  qui 
oblile  de  recourir  a  l'accompag-nement  divise,  il  faut  aussi  y  ajouter  larTierce,  autrement   l'harmonie 
seroit  trop  maigre  :  aussi  cette  dissonance  ne  peut  s'employer  qu'a  quatre  parties.Ces  deux  considera- 
tions  concourent  à  rendre  plus  rare  encore  l'emploi  de  cette  dissonance. 

La  revolution  la  plus  ordinaire  se  fait  sur  la  Quinte  :  neanmoins,  elle  peut  se  faire  sur  la  Tierce 
il  faut  pour   cela   quela  basse  _monte_de  Tierce ,  a  la  manière  des  articles  pre'ce'dents  . 

Art. .5..  de -la  Seconde. 

La'  Seconde  est  une  dissonance  qui  appartient  exclusivement  a  la  basse  :_elle  diffère  de  la  rjeuvieme 
I?  en  ce  qu'elle  est  preparee  par  la  b  asse. 2?en  ce  qu'elle  peut  se  pratiquer  a  la  distane  e  reelle  de  Se- 
conde, tandis  que  la  Neuvième  doit  etre  a  la  distance  de  Neuvième  .  La  Seconde, a  trois  parties,se  place 
a  la  meme  distance,  afin  que  les  deux  notes  qui  forment  le  choc  soient  aux  extremes;  la    troisième 

partie  sert  d'interme'diaire  .  ,  ,       ,    I 

r  0     ■  *"     1  i  jg         te      J,  a  g____-j_j_i________ 

La  Seconde  se  pre'nare  de  toutes  les  consonances  ;mais  la  t-r-  .  k  -  '  J  -F  ~  '-'     -  ;!  - 

meilleure  preparat.onest  celle  qui  se  fait  de  I'Octave  ou  de 

la  Tierce  parceque  le  dessus  .-n arche  diatoniquement  (ex. 1.2.)  [£ 

La  resolution  !<.  plus  ordinaire  de  la  Seconde  se  fait  en 
Tierce  (ex.  1.2.)  mai  se  Ile  peut  aussi  se  faire  sur  la  Sixte  (ex.  3.)  ou  sur  toute  autre  consonance  . 

La  Seconde  a  trois  parties  s'accompag-ne  de  la  Quarte /uste  ou  augmentee.selon  les  circonstances  . 

Lorsqiie  la  basse  qui  syncope  remonte  apres  etre  descendue,  la 
note  syncopee    aura    Seconde    majeure  et  Quarte  mineure  .  la 
Seconde  resterà  pour  former  Tierce  sur  la  note  descendue; la  Quarte 
pourrarester  en  Quinte  mineure  (ex.i.)ou  monter  en  Sixte  (ex. 2.) 

Mais  si  la  basse  ne  remonte  pas,  la  Quarte  sera  ma/'eure,et 
monterà  d'un  demi-  ton,pour  faire  Sixte  sur  la  note  descendue  . 
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A  quatre  parties,on  a/oute  ordinairement 
la. Sixte, et  cette  Sixte  descend  diatoniquement 
en  meme  temps  que  la  basse. (ex. 1.2.) 
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Telle  est  la  manière  la  plus  ordinaire  d'employer  les  dissonances;  onenconnoitra  encore  mieux  la  na- 
ture et  l'usage,en  examinant  comment  on  peut  les  introdurre  sur  les  diverses  marches  d'harmonie.. 

«   2.PASSAGE    D'UN    ACCORD   NATCREL    DE    PRE  M  I  E  RE -CLASSE 
à  un  autre  Accord  dcmcme  gcnre-. 
Avec  les  prolongations,  retards,  et  dissonances  que  l'on  peutpratiquer  sar.-ccs  successions. 

Nous  avons  fait  voir  dans  le  chapitre  précedent  t..l.  que  d'un  accord  de  Tierce  et  Quinte  ,on  peut  passcr 
a  un  autre  accord  de.Tierce  et  Quinte,par  l'un que lconque  des  six  mouvements  e'iémentaires.Nous   allons 
examiner  ces  six__successions__fondamentales  et  les  principales  .successions  dérivant  dò  chacune  d'elles. 

Art.l .  Marche  de  Seconde  Ascendante. 

Nous  remettons  sous  les  yeux  du  lecteur  le  tableau  des  successions-derivees, qui  represente  en  meme 
temps  les  mouvements  de  parties  que  produit  cette  successigli  fondamentale  . 

(i),  M*  «(,?)»  lai»  si*  «ty*  ì(:)h  ^y*  «ty.U 
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Succession  fondamentale  (  I.) 
(N.°  i)  Pour  déterminer  les  prolongations  que  comporte  cette  succession harmonique, il  faut 
observer  i°qùel  intervalle  les  consonances  dupremier  accord  forment  avec  celles  dusecond,principa- 
lement  avec  la  basse  2?qu  elle  est  la  marche  que  prennent  celles  d'entreelles  qui  deviennentdissonantes. 
L'inspectionde  l'exemple  fait  voir  que  laTierce  oudixième  dupremier  accord  devientneuvieme  dans  le 
second, la  Quinte  oudouzième  devient  Quarte;enfin,l'OctavedevientSeptième,0npeutdonc  introduiretrois  dissonances 
Quantaleur  résolution,ilestclairque  laneuvième  et  .l'onzieme.descendant  diatoniquement  (ex.  4  et  8..)  elles  au- 
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ront  leur  resolution  laplus  naturelle  dans  l'ac- 

cordmème.  Les  exemples  ci-contre  font  voir  com 

ment  onpeut  les  employer  ensemble,  ou  separé 

ment,dans._toutes  l'etenduede  laprogression. 
Quant  à  la  Septième-,comme  elle  n'apoint  ici 

de  marche  diatoni.qué  descendante^on  ne  voit  pas 

d'abord  comment  elle  pourra  avoir  sa  resolution; 

mais  si,  a  la  suite  du  second  accord,  onenplace   l^ffv 

un  autre  dont  une  des  consonances  soit  undegre 

audessous_de_cette  Septième,comme_on  le  voit  ici(ex.__i.2.)cette_dissonance,ayant  sa  resolution  ,po  urrà  s'employer 

comme  les  pTe'c_e'dentes.rians._l'exemple  (  ì.)  elle  se  résout en  Quinte,  et  dans  l'exemple  (  2  .)  elle  se  resout 

en  Ti'erc_e,au  premier  temps  du  troìsième  accord, Mais  au  lieu  de  la  resoudre_dans  le  premiertemps 
onpeutlìpcolong'ereji.coxe.De.  _cette.-_manier_e_elle_forime.ra_,  _au_premier_cas_,__u.ne____dissonance 
de  Treizième_ou_de__Sixte__jiéso_lue  sur  la.Quintete)  et  au  second,une  Quarte_  reso  lue  sur  la  Tier_ce(4) 

Onv.oit_donc__que_la_pro_gEe-SSÌon_djato_nique.ena.cx;ords  parfaits,comporte_ioutes_Jes  dissonances, 
savoir:_la_Septième,Ja_Neuv_ième,   l'onzième  et  la.tr.eizieme-.-On  peut  en  former  toutes  sortes_de_ 
combinaisons,c'est-k-dire,les  employer  une  a_une,deux  adeux^trois  at'rois  ou  toutes  lesquatre  ensemble. 
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..  Onpeutmeme  enfaisantusage  du  mnuvemeiit  contrair£,accompagner  chacune  de  ces  dissonances  de  la  note  de 

:Ieur  resolution.Ace  moyenon  produira  l'harmonie  laplus    .q    a; , —    — ^     s^^~~ì^-         gre      fej: 

_(jqmplete_queronpuisseimaginerjcar_chaque  note  de  l'è  - 
chelle  sera  chargée  de  toutes  les  autres.il  est  bon  de  re  - 
marquerici  que  l'harmonie  generale  se_ComposeJ°_des 
consonancesqui  suivent  leur  marc}ie_naturelle_20  des 
dissonances  a/oute'es  ou  introduites par  les  prolongati- 
_ons-.cequi;ustifie  et  expliquenotre  définitiondes  accords 
dissonants  (v.chap.2.tti)  On  remarquera,  encor  que  nous 
faisons  resoudre  en  meme  temps  les  dissonances  qui  sont 
a  laTiercel'une  de  l'autre,savoir:la  Neuvième  et  l'Onziè- 
me(ilenseroit  de  meme  de  la  Septième  et  de  la  Neuvième 
ou  de  l'Onzième  et  deJaTreizième)jnais  iifaut  eviter  de 
re'soudre  ensemble  celles qui  forment .Quinte  ensemble, 
comme  la  Septième  et  l'Onzième  ou  laTreizièmeet  la 
Neuvième;  parceque  ce  la  donneroit_deux_Quintes.c'est 
pourquoi,nous  anticipons  iciiaresolutiondelaTreizieme. 
Lare'solutionsimultane'epeut  cependant  avoir  lieu,lors- 
que  l'une  des. dissonances  se  sauve  en  montani  et  l'au- 
treendescendant,  comme  on  levoit  pour  la  Septième 
et    l'onzièjne  dans  ladernière  mesure.. 

Nous  avons  termine'  cet  exemple  alaCìnquième'  note 
de  l'e'chelle:onpouroit  le  continuer  jusques  a  la  dernière  note;  mais  il  estbeaucoup  plus  a  propos, 
de  remarquer  que  ce  genre  d'harmonie,quoique  conforme  auxprincipes  est  a-peu-près  impratica- 
ble,d'abord  a  cause  de  sonexcessive  dureté,puis  à  raison  de  la  difficulte  d'e'xécution  qu'occasionne 

cette  durete  meme;  on  doit  donc  le  regarder  plutf.t  comme  une  singularite"  que  comme  un  modale. 

Première  succession  derivee(2,) 
Cette  successiondérivee  comporte  absolument  les  mèmesprolongations  que  la  Prècedente;seule- 

'    ment,ces  prolongations  produisent  sur  la  basse  des  intervalles  diffe'rents/a  raison  du  rapprochement . 
Pour  bien  déterminer  les  circonstances  qui  rèsultent  j. 

deJà,iL  f.aut  remarquer  d'abord,quici  l'harmonie  par- 
faite  sera  composee  de  TierceetSixtejquant  aux  dis- 
sonamela Septième  se  changeraen  Quinte,  laNeu- 
vième  deviendra  Septième,  l'Onzième  deviendra 
Neuvième,enfin  laTreizième  deviendra Onzième. 

Atroisparties,la Quinte  dérivee  de  la  Septième 
doits'accompagnerdelaSixtequi  est  la  fondamen- 
tale et  caractérise  l'accora  (ex.  i.)on  supprime 
laTierce  qui  estla  Quinte  de  l'accord  fondamental   . 
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a  quatre  parties,on  peut  ajouter  cette  Quiete  (ex  .2  .  )  mais  il  vaut  miejix  redoubler  la  basse  en  Oc- 
tavepar  mouvement  contraire  (ex.  3  .)'aG'inq  parties, on  peut  sans  difficulte  ajouter  cette  Tierce, 
mème  en  redoublant  la  basse,  (ex.  4  .) 

LaSeptième  derivee  de  la  fteuvième  pourra  ètre  accompagne'ede  laSixte  i.  lorsqueF32T'|v:a 
cette  Sixte  sera  appelle'e  291orsqueile  sera  amenee  par  mouvementcontraìre  3?  ldrsqu'elle 
énsera  ala  distance  de  Neuvième.4.  enfin  lorsqu'ily  aura  au  moins  quatre  parties. 

LaNeuvième  dérivée  de    l'Onzième  s'accompagnerà  de  Tierce  atrois  parties. 
Elle. sera  constamment  et  par  sa  nature_accompagnee.de  la  note  de  sa  resolution; 
elle  pourra  ètre  accompagnee.de  la  Sixte  .dans  des  circonstances    analogues  a 
celles  quenous  venons  de  designer  .      :....■;; 

Les  mèmes  obseryationsskppliquent  a    l'Onzième  provenue  de.  la  Treizième 
ces  dissonances  e'tant  d'ailleurs  peu  usite'es.nous  n'insjsterons  pas  la-dessus. 

Deuxième  succession  derivee.  (   3.) 

-4 
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La  Deuxième  succession  derive  e  Ég",,  |  change  encoretoutes  les  distances  .L'harmome  conso- 


nante est  celle  de  _;  la  Septièmey  devient  Tierce; la Neuvième,Quinte  :  la  Onzième  ,  Septième  ;  et  laTreizi- 
ème_teuvième,-mais  elle  ne  peut  s'employerque  danslecas  ou  la  succession  fondamentale  comporte  l'em- 
ploi  d'une. Septième,et.s.urtout  dans  celui  oìi  la.basse..fondamentale  après  ètre  montee.de  .Seconde  mon- 
te.de  Quarte  comme  on  levoit  ici.gu:  g 


Dans  ce  cas 


onpratique  dans  la  basse  unretardfort  usitele  retard,qui 
test  évidemmentun  re  .ard'de_la_Septième.produit   une. 
/Seconde  qui,àtrois  parties,s'accompagne  de  Quarte  et  à 
quatre,s'accompagnede  sixte  comme  nous  l'avonsdeja  vu  . 


LaQuatrième  succession  derivee  I 


'  et_la_Septième 


donnent    un  renverse- 


rtiént  l'une.de  Neuvième;  l'autre  de  Onzième ijui  ne.se  pratiquent  pas_.Les.autr_es_successions  ourSont.  ìnu- 
sìtees  ou  ne  donnent _pas_de.xesultats_  diffe'renis  des  trois  premières  .  . 


DiLprolonge  la  note 


Mais  si  dans  la_succession._d'harmonie  |^H< 
fondamentalejau:premier_accord_5.o.us  le.second,  0.n  aura  une  Seconde  accom 
p.agnée  de.  Quarte  et_Sixte  etJiuiaurJLsajresolutionjians  leTroisième  accord  . 


m 


:fe 


feE 


2X 


Art.  2  •  Succession  Diatonique  descendante 


.        /'.  _Succession_fondamentale(l) 

llestclairque_dans  cett.e.succession,la_Tierce_ouDixièmedupremieracconLdevientQuarte, 
ouQnzième,la Quinte  ouDouzième  devient  Sixte  ouTreizième,et  l'Octave  devientJSeuvième  * 

Les  deux.premièrespourrontsepratiquer  facilement(ex.  i.2.)n 
n'en  estpas  de  mème  dp  laNpnvième parcequ'elle  ne.  peut  ètre  pre-,  q  J j  q,  ÓA  p      |     |    |  f|-6»-p2— ^ 
par  ee  par.l'Octave. Mais  ici,labasse,qui  descend  diatoniquement , 
peut  ètre  retardee  (ex.  3 . .)  et  ce  retard  au'jug-ementdes  plus,  severes 
didactiques^sauve  les  deux  Quintes^qui  auroient  lieu  sans  cela(ex.4.) 
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Première  succession  derivee(  2.) 

Cette  _succession  change_toutesJes  distances,parrapport  a  la  basse  :la  Feuvième 
devient  Septième,et  se  pratiquejtrès-facilement.ll  est  clair,qu'aquelque_nombre 
de  partiesque  ce_soit,cette  Sep.tième  ne  peut  ètre  accompagnée  de  la  Quinte-,  son 
accompagnement  legitime_eslJaJSixte,etjdoraajretranche,c'est_pour  eviter  lidu- 
reté.On  peut  ce  pendant  l'employex,en_la  placant  aiadistance  de_Neuvième  au  des- 
sous de  cette  Septième.Qaant  aux  autres  dissonances^iln'ya'rien_de  particulier: 
elles  se.pratiquent_comme  dans  la  succession  fondamentale  . 

Parmiles.autres  successions  la  Sixième  .  „.    ^      h — n  inerite  une  attention  particnlièxe  . 
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ondonnes    a  la  seconde  note,  4  àia   3™e 
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Ici,laQuinte  est  dissonante,  et  les  deux  premières  notes  forment  le  quatrième  derive  de 
l'harmonie  examinee  dansJ'ariicle45re'ce'dent.Mais,aulieu  de  se  résoudre_dans  l'accord 
suivant,cette  dissonance  ydemeure_en  Quarte  consonante,et  nese  resout  en  Tierce.que 
sur  l'avant  dernière  note  du  trait  deiasse.Rien  n'est  plus  usité  ni  plus  le'gitime_quecet- 

r  i      i  ■  -      -  '        .3        ' 

te  harmonie,sil'onserappelle  les  principes  exposes  precedemment;et  nous  ne  l'auri- 

ons  pas  mème  remarquee,si  elle  n'avoit  donne  lieu  a  des  discussions  assez  vjves  .Car  quelques  auteurs,ayant 
regarde  comme  de'fectueusej'harmonie  directe  dontelle  de'rive.ont  cru  devoir  recourir  a  d'autres  expli- 
cations;cependant,si  l'on  examine  cette  harmonie  directe,que  nous_avo.ns.dé'signee_par  des   points 
noirs  avec  des  chiffres,qui.indiquent  l'harmonie  naturelle  donzelle. provient,on  reconnoftraque 
cette  harmonie, qui  n'a  rien  de  jrepre'hensible(/e.nedis  pas  quant  au  style  et  aucontrepoint ,  mais  en 
elle  mème)  devient  toutAfait  admissible  par  la  disposition  et  le  travail  desparties. 

Art. 3.  Marche  deTierce  Ascendente.    . 

Q) *  tjjùà  *(g)»  gjgj  '(fa-rf?*  %(l}!\  j#I  éÈ&  I 
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,     .    Succession  fondamentale  . 
Dans  cette  succession,la  Tierce  ouDixième  devient  unisson  oujQatave,laQuinte.devientTierce,rOctave 
devient  Sixte-.on  voit  donc  que  l'on  nepeutgueres  prati'quer  qu'uneTreizième  accompagnee  de  la  Quinte: ce 
qui  ne  produit  rien  d'inte'ressantdes  autres  successions  n'offrent  rien  de  plus  reroarquable  . 

Art. 4  .  Marche  de  TÌerce  Descendante . 

(1)5      3<2)3       „(3)3      jMs       l<S)t        6(6)6       j(7)4      %(»)*      6    (9)4      I 


Succession  fondamentale  (  1  ) 
Dans  cette  succession  la  Tierce  ouDixième  dupremier  accorri  .devient  Quinte  ou^ 
Dou/.ième;  la  Quinte  devient  Septième,rOctave  devient  Tierce;  et  cornine  la  Quinte    i&. 
n'a  point  ici  de  marche  diatonique  descendante  (N\os  7;  8.  9.  )     on  ne  peut  pratiquer  la 
prolongation,qu'autant  que  l'on  place  a  la  suite  du  second.accord  une  autre  harmonie 
ou  la  Septième  trouve  sa.resoiution  comme  dans  l'exemple  ci-/oint. 
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Les„autres  successioas  n'nffrent  rien  de  remarquable. 

Art.  5.  Marche  de  Quarte  Ascendante. 

„fÌÌ'.    tQÙà      «(3LL-ti*ìj_»i.g)«     &(«)«      Wpi     »(«)*      £(9)S      S    „ 


Succession  fondamentale,  (l) 

Hans  cette  succession, la  Tierce  du  premier  accord  produit  une  Septième  jsur  le  second  , la  Quinte  une 
Heuvième;l'Octave,une  Quinte. La  neuvième  trouve  sa  resolution  dans    ,   Q   \  P,T°  o 
IVccord  meme  (N'.'7.)  aussi  s'emploie-t-elle  facilement  (ex.i)  mais  la  Septi 
ème  ne  l'y  trouve  pas(N?s 4.  s.fi.Jonnepeutdonc  i'employer  qu'autant  que 
le,  second  accord  estsuivi  d'un  autre  qui  procure  cette  resolution  (ex. 2.) 
Première  succession  derivee  (2  ) 

Dans  lapremière  succession  derivee,la  Neuvième  devient  une 
Septième  accompag-nee  de  la  Sixte  par  mouvement  contraire  et 
a  ladistance  de  neuf  degres  (ex.i.)  la  Septième  se  chang-e    en 
Quinte  accompag-nee  de  la  Sixte  (ex. 2.) 

Deuxième  succession  derivee  (3  ) 

Dans  cette  succession, l'harmonie  consonante  du  second  accord 
est  4=laKeuvième  se  chang-e  en  Quinte  (ex.  I.)  et  la  Septième  en 
Tierce  accompag-nee  de  la  Quarte  (ex. 2.) 
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La  succession  (N!'  7.)    donne  un  renversement  de  Keuvième,qui  ne 


3  dbù  l'on  derive  celle  ci|§§SI|gj 


se  pratique  pas;mais,sidans  la  successioni 


onprolojig-e  sous  le  second  accord  la  Tierce  du  premier  prisepour  basse,  un  aura 
uneSecondeaccompagnéedeQuarte  et  Sixte  et  re'solue  dans  le  troisième  accord  . 

On  voit,d'apres  cela  et  d'apres  ce  qui  precède,que  les  dissonances  de  seconde 
les  plus  usite'es  sont  celles  qui proviennent  du  renversement  de  la  Septième. 

Les  autres  successions  appartenantes  a  cette  marche  d'harmonie  ne  donnent  rien  de  remarquable. 

Art .  6 .  Marcile  de  Quarte  Descendante. 

dì    ,   ,(8),    «(a),    ibh     s/fU     6  fe)6     W7)i    »/!)[  ^ 


-CL 


^fe 


Succession  fondamentale  (  1) 
Danscette  succession  la  Tierce  ouDixieme  dupremier  accord  devient 
Treizième,la Quinte  devient  Octave,l'Octave  devientQuarte  ouÒnzième,dans  le 
secondonpeut  donc  pratiquer  ces  deux  dissonances  ensemble  ou  separement. 
Les  exemples  (  I  )  et  (  3  )  sont  les  plus  usites  . 

»  Première  succession  derivee  (  2) 

Cette  succession  produit  un retard  assez  usité";c'est  une.Seconde,renversement 
de  l'Onzième  accompagne'e  de  la  Quinte  (ex.I .)  laTreizième  donne  ici  une 
Onzième  peu  usitee  (ex. 2.) 
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La  succession  (~S?  6.) 


m 


~<g=l  donneroftunrenversement  deTreizième  peu  usite'.Les  autres  suecessions 


nont  riende  remarquable.  ,      • 

Vi.  3.  PASSAGE     D'UN   AC  CORD    NATUREL   DE    PREMIERE    CLASSE. 
a  un  Accord  naturel    de  Seconde    classe  , 
Avec  prolong-ations,  retards  et    dissonances  . 

Tous  les_accords  de  seconde  classe  se  reduisant  a  celuide  dominante  tonique,  nous  nous  attachero  ns  pri li- 
ei pale  me  nt  a  celui-cj  :et  commele  lecteur  doit,au  moyen  de  ce  qui  precède, et  re  suffisammentèxerce  a  ce 
genrede  discussion, nous  nous  bornerons,sur  chaque  marche,aux  remarques  les  plus  importantes. 

Àrt.I.  Accord  de  Dominante  tonique. 

Dans  la  marche  de  Seconde  ascendante,  la  succession  fondamentale  donnera  evidemment  une  Neuvième  pre- 
paree par  la  Tierce  et  une  Quarte  preparee  par  la  Quinte.  (V.ei    pap-e  4o  •  N?i.)ainsi  l'ori  aura  un  accord  de 
Neuvieme,Onzième  et  Septième;  dans  la  suceession(N\°fi.)  la  Neuvième  se  chantrera  en  Septième  et  l'onaura 
par  prolongation  un  accord  de  Septième  semblable  a  celui  de  substituton.   (ex.i.) 

La  marche  de  Seconde  descendante  offre  un  cas  bien  dignede  remarque. 
C 'est  ce  lui  ou  la  Sixième  note  duton  qui  est  la  premiere  de  cette  success  io  spor- 
te une  Septième  preparee.  Envertu  de  la  propriété  dont/'ouit  la  Septième_  de 
dominante  d'etre  employee  sanspreparation  ,elle  fait  ici  la  fonctionde  conso- 
nance,et  sert  a  la  resolution  de  la  dissonane  e  precedente.La  première  succes- 
sion derivee  est  surtout  favorable  a  lapratique  de  cette  harmonie-.mais  ilfaudra  remarquer  que,dans   ce  cas, il 
vaut  mieux    retrancher  la  Quinte  de  l 'accord  de  Septième  parprolong-ation  ■.  (ex.  2  .)  alors  cette  Septième 
peut  etre  regardee  comma  un  retard  de  la  Sixte;  par  consequent  corame  un  derive'  dela  Néuvième,et  l'harmo- 
nie  commeappartenantà  la  marche  de  Seconde  ascendante  :  mais  la  propriete  que  nous  venons  de  remarquer 
dans  la  Septième  de  dominante  subsite  toujours. 

Les  marches  deTiercesoit  ascendante.soit  descendante,noffrent  riende  remar-     ~    l- 

quable.Dans  la  m  arche  de  Quarte  ascendante  la  succession  tondamen  tale  donnera  une 
Neuvième; ainsi  on  aura  sur  la  dominanfeun  accord  de  Septièmeet  Neuvième  sembla- 
ble a  celui  de  substitution  (ex.  I  )si  le  premier  accord  renferme  une  Septième  preparee, 
cette  Septième,etant  prò  lon^e,donneraenoutre,uneQuarte,et  la  dominante  aura  =?  (ex.  2  ) 

Dans  la  marche  de  Quarte  descendante,la  Tierce  dupremier  accord  donnera  q    \    o-rg  J 

uneTreizième,et  l'Octave  uneQuarte,dans  lesecond.Onpourradonc  avoir  les  trois 
harmonies  de_Septième  etSixte  (l)de  Septième  et  Quarte,(  2  )  ou  de  Sixfe, 
Septièmeet  Quarte  .  (  3) 

Le  lecteur  trouvera  facilement  ce  que  produisent  les  autres    derives  . 

Art.  2.  Accords  de  Substitution. 

Nous  examinerons  seulement  ce  que  produit  le  pass  air  e  de  l 'accord  par  fait  de  la  tonique  a  ces  accords.  Dan? 

le  passa^edèl'accord  parfait  de  la  tonique  à  l'accord  de  Septième  mineure    substituee;  en    mode  majeur 

La  Tierce  d  u  premier  accord  produira  une  Quarte,  la  Quinte  une  Sixte  et  l'Octave  une  Neuvième  dans   le 

second  .Cette  Neuvième  ne  peut  point  etre    employee.parcequelle  est.  preparee  par  l'Octave:  la  Quarte 

et  la  Treizième  ne  sont  gueres  plus  susceptibles  d'etre  employee  a  cause  de  leur  excessive  durete  .C-el  fé 
»  ìes  L.J.T. 
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durete  ré  su  Ite  ici  de  la  nature  .des  intervalles,  la  plupart  mineurs     <>u  diminués  dont'sont  coaiposes  ces 
aocords  .Cette  meme  observation  s'applique  aux  autres  acqords  de  substitution,  de  quelque  gerire  qu'ils 
suient.tl  eri  est  de  meme  des  prolongations  sur  l'accord  diminue  de  dominante  tonique  . 

li.  4.  PASSAG.E  D'UN  ACCORD  NATUREL  DE  SECONDE  CLASSE. 

à  un  Accord   naturel    de   Première    classe, 

Avec  prolong-ations,  retards  et   dissonances  . 

Dans  le  passale  d'un  accord  de  dominante  tonique  a  sa  tonjque,on 
peut  prolonger  sur  le  second  accord  laTiercè,laQuinte  et  la  Septieme 
dupremier;  laTieree  devient  Septieme;  laQuinte,  Neuvième:laSeptième 
Quarte  ou  Onzième. l'accord  qui    résulte  de  la,s'appelle  accord   de 
Septieme  superflue  (ex.I.) 

Dans  le  premier  derive  la  Septieme  se  change  en  Quinte, la 
Neuvième  en  Septieme  et  la  Onzième  en  Neuvième. 

Dans  le  passale  de  l'accord  de  Neuvième  de  dominante  à  l'accord  parfait 
de  latonique,onpeutprolonger  les  harmoniques  dupremier  accord  sur  le 
secondala Tierce  se  chance  en  Septieme, JaQuinte  en  Neuvième, la Sep- 
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tième  en  Onzième  et  la  Neuvième  enTreizième  :  mais  ici,il  faudra  suppri 
merlaQuinte  dupremier  accord,parceque  la  Neuvième  quelle  produit, 
se  resolvant  en  memetemps  que  la  Treizième,feroit  deux  Octaves  avec  elle. 

Dans  le  premier  derive  la  Septieme  se  chang-e  en  Quinte,  la  Neuvième  supprimee.  en  Septieme,  la  Onzi- 
ème en  Neuvième,  et  la  Treizième  en  Onzième. 

Les  accords  du  mode  mineur  donnent  les  memes  résultats/a  la  diffe'rence  près  des  intervalles . 

Le  passage  d'un  accori  de  Seconde  classe  a  un  autre  accord  du  mème  genre  fburnira  de  mème  une 
multitude  de  prolongations  et  de  dissonances}mais  comme  il  ne  resuite  de-la  riendebien  remarqua- 
ble,nous  ne  croyons  pas  devoir  nous  arréter  sur  cet  ob/'et . 

SS  .  5.    DES    .ALTE  R  AT  I  0  N  S     . 

Lorsque,dans  une  partie  quelconque,  une  note  monte  ou  descend  d'unton  entier,cette  note  peut  éprouver 
une  alteration,savoir  :par  die  ze  ,  si  elle  monte;  par  bemol^si  elle  descend  ;  et  cette  a  1  ter ation  produit  que lque- 
fois  des  accords  d'une  espèce  particuliere. 

Ainsi   dans  l'exemple  qui    suit  ,  l'alte'ratión     de  la  Quinte  ,  Q    ^  '    ,        M    — „-! — ,        f- n ,   g 

produitun  accordparfait  composèdedeuxTierces  maj'eures,que  l'<m 
a  appelle   accordparfait  superflu.  (ex.I.)  cet  accord  aaussi  ses 
renversements   (ex.  2.3.) 

L  accord  de  dominante  tonique  est  susceptibled'eprouver 
une  modification  du  mème  genre  . 

Ces  observations  terminent  ce  que  nous  avons  à  dire  sur 
monie  artificiere 
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CHAPITRE  S/X/ÈME 

fie'nombrevient  et  (7aj\n/ica/io/i   ~c/es  Accorrà 


e 


e 


Vumovendetoutcequi  vieni  d'ètre  expose' dans  les  chapitres  precédents,  le  lecteur  doit  connoit  re  touf 
ce  qui  concerne  l'orane  et  la  formation  deS  accords  ;U  ne  nous  reste  plus  maintenant  qu'a   recueit.ir 
ces  produits  divers.et  a  les  classer  d'apres  une   methode  simple   et  generale  ,  .a fin  d'en  rendre    la 
onnoissance  plus  exacte.plus  profonde  et  plus  facile  en  meme  temps  . 
Une  observation  qui  se    presente  <iabord,et  qui  sans   dotte  a  été  le  germe  de  tout .system e    de 
.lassification^estque.quelque.  varie's  qu'ils.  parois.ent.un  grand  .ombre  d'accords  ne  sont    autre 
chosequedes  dispositions  differentes  des  memes  sons  .Ainsi,  ut-mi-SO  1  ,  m  i-sol-llt ,  sol-Ut-  mi    ne 
sont  e'videmment  que  des  dispositions  differentes  des  trois    sons  ut,  mi ,  sol  :  de  meme    sol-Sl-re-fa  , 
SÌ-ré-fa-S0l,  ré-fa-SOl-SÌ;  fa-Sol-si-ré  ne.sout.qUe  des  dispositions  differentes  des   sons    sol.si, 
ré,  fa-.D'après    cela  rien  n'etoit  plus  naturel  que  de  considérer  un  de  ces  accords  formes  des  memes 
sons  corame  principale  lesautres  comme  de  simples  déductions  du  premier .  et  cette  qualite  convenoit 
de  droit  a  ceux  qui  sont  formes  de  Tierces  placees  les  un.es   sur  les  autres.  l9  parceque  leur  structure 
est  plus  simple,  plus   uniforme  et  par-la  plus  remarquable.  2?  parcequ'ils  sont  plus  i  mméd.atement . 
indique's  par  la   nature, comme  e'tant  les  plus   harmonieux. 

Ces  oonsidérations  s'appliquent  egalementaux  autres  accords  direets  ,  c'est-à-dire,  ceux  qui  renfer- 
ment  des  dissonances  de  Neuvième  ,  Onzième  et  Tre.zième  prises  soit  ensemble.soi t  separement  ; 
et  comme  ce  svstème  renferme  tous  les  intervalles  de  l'e'chcl  1  e,c',st-a-dire,tous  les  elements  dontpc 
vent  Sire  composés  les  accords.que luue  soit  leur  structure,il  s'ensuit  que  les  accords  direets  et  leurs 
renversementsdoivent  comprenda  tous  ceux  qu'il  est  possible  d'imaginer  .Il  nous  reste  donc  deux 
opérations  a  taire:  la  première-.  étant  don  n-é  un  accord  direct  que.conque,trouver  les  accords  in.di- 
reets  qui  en  dér,vent;la  seconde:  étant  donno   un  accord  indirect,  retrouver   l'or.dre    direct    auquel 

il    appartieni:. 

Rien  n'est  plus  facile  que  de  re'soudre  lapremière  question.il  sufFit  pour     cela   de  preidre 
suecessivement  pour  basse  chacun   des   sons  de  l'accord  direct,»  partir  duplo.  grave,en    transpor- 
tant  chaque  fois  a  l'Octave  superieure  les  sons  qui  se  trouvent  au  dessous  de  la  basse,  et    d/exami- 
ner   les   intervalles   qui   resultent  d  e  cette  transposition  .  Nous   en   avons  de';a  vi,  des    exemplesdans 
Les   chapitres   preceden  ts.mais  ici    il   sag.t  de  généraliser  cette    operation  et  de  l'étendre  a   tous 
,es  accords  direets. Nous   rappel.erons  donc  qu'ils  sont  tous   composés   ,0  de    l'accord    consnnan.  do 
Tierce  et  Quinte,  2?  des   dissonances   de  Septième  ,  Neuv.ème,  Odierne   et  Treiziè  me  ,  qu  ,  peuvenf 
s'y  ajouter  une   a  une,  deux   a  deux  ,  trois   a  trois.ou  toutes  les  quatre    ensemble  .Nous  parcourrons 
suecessivement   ces   diverse*    espèces,nous    réservant  de  fa, re  vo,r  a  leur  article  de  que.les   mam- 
•   ere  elles   se   forment  par   les   differentes  combinaison.s  <\t-s   intervalles. 

I  a  resolution  de  la  Seconde  que^tion  présente  un  peu  plus  de  difficoltà  que  celle  de  la  premiere. 
l)<abord,e.le   evige   une  operation  retrograde  et   par  cela  meme  plus  difficile:  e  n  second  UeU>  le. 
questions  de  ce  genre    sepresentent   souvent  d'une   maniere  tres  compliquee,  tandis  que  dans  I  autre, 
o„  va  toujours   du  plus    simple    au  plus  compose'.  Neannvwns   si   nous   observons  comment  on  procede 
dans   le  premier  cas,nous  en  tirerons  des  Lumiere,  pour^-    conduire  dans  le  second  .        ^ 
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,tt    I  .    ACCOKDS      CONSO N  A  N  T  S 


Cette  espèce  ne  renferme  qu'une  seule  sorte.celle  desaccordsdeTierce  etQuinte.la  quelle  contieni 
plusieurs  variétés,que   nous  croyons  devoir  décnre/a  cause  de  Pimportance  de  l 'espèce.  Non,  donnerons 
d'abord   lesfor.es  £-énérales,et  nous  fer.ons  voi,  en  suite  les   mod  i  fications  qui  soni  prop  resa  cha- 
,,que  varieté  . 

IP    ACCOrd   direct  .  Accord  de  Tierce  et  Quinte  déjà  decrit  (ex.l.) 

2°   Premier  dérive:  Accord  de  Tierce  et   Sixte  (ex' 2.) 

3?   Deuxième  de'rivé;  Accorr)   de  Sixte    et  Quarte  (ex. 3.) 

Telles  sontles  tbrmes  genera IcsJJc.s.varjete's  ne  diffèrent  que 
par  la  grandeur  des  inteyalles  . 

I.re  Varieté.  Accord  parfait  majeur  .  (naturej)  et  primitif. 

La  premiere  qui  se  présente  est  celle  que  nous  avons  Pr,se  pour  exempie  .  Icylan,  l'accord  direct   la 
Tierce  est  ma,eure  et  la  Quinte  ,uste  s  dans  le  premier  derivala  Tierce  et  la  Sixte  sont  mineure  .  dans 
le  secondala  Quarte  est  juste  et  la  Sixte  majeure  . 

2Pe  Variété.  Accord  parfait  m  ineu  r  .(naturel)et  primitif 
I?    ACCord  direct -.Tierce   mineure, Quinte  juste.  . 
2?  Premier  derive  .  Tierce   et  Sixte  majeures  . 
3"  Deuxième  derive  ;  Quarte  /uste,  Sixte  mineure  . 

3me?  Variété.  Accord  parfait  diminué.(  nature!  jet  primitif. 
1?    Accord  direct:  Tierce  mineure,  Quinte  mineure  oudiminuée. 

2»  Premier  deriVe:TÌercemIneure,Sixtema;eure>formantensembleQuartemaj, 
3°  Deuxième  derive:  Quarte  et  Sixte   majeures! 

4Pe  Variété.  Accord  parfait    bis  -  diminué.(mixte) 
li'    Accord  direct:  Tierce  diminuée.Quinte  mineure. 

2?  Premier  derive',  Tierce  mature,  Sirte  augment^atuxel  primitif. 
3?  Deuxième  derive:  Quarte  majeure,  Sixte  mineure. 

Nousdisons,que  cetaccordest  inixte.parceque  toutes  les  facesde  cet  accord  ne 
peuvent  pas  s'employer  sans  préparation  . 

5)ne  Variété'.  Accord  parfaitdiminué  ma;'eur(inusité) 
l?   ACCOrd  direct;  Tierce  ma;eure  .Quinte    mineure. 
2?  Premierdérivé;  Tierce  diminuée,  Sixte  mineure. 
I?  Deuxième  derive:  Quarte  majeure,  Sixte  aug-mentée. 

Cet  accord  estpresque  entierement  .  inusite  ;  nous  leplacons  ne'anmoins  ici,par- 
cequ'ilfaitpartiè  d'un  accord  de  Septieme  fort  usité,dont  nous  parlerons  plus  bas  . 
6 me  Variété.  Accord  parfait  maj'eur  aug-menté.  (aytificiel 
i?    Accorci  direct. Tierce  ma,eure, Quinte  aug-mentée. 
29  Premier  derive.  Tierce  ma;eure,Sixte  mineure  . 
3?  Deuxième  derive  .Quarte  diminuée,  Sixte  mineure  . 
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?+  7c Varieté, accordparfait  mineur  augmente. 

1?  ACCOrd  direct:  Tierce  mineure,  Quinte   augmentee 
<2°  Premier  derive  :  Tierce  et  Sixte  mineures 
3?Deuxième  derive  [  Quarte   et  Sixte  diminuées 

\\.2-   ACCORDS    D'UNE    SIMPEE    DISSONAJSCE. 
Cette  espece  renferme  quatre  sor  te.  d'accords:l'accord  de  Septième  ,  l'accord  de   Neuv,eme  ,  Paccord 
d'Oivième  et  Pacco rd  de  Treizième  . 

Artide  i?r  Accords  de  Septième. 

Cette  sorWenferme  plusieurs  variét^uoas  donnerons  d'abord    les  forme,  générales.et  nous  ferons 
vóir    ensuite   les  modi fications  propres  a  chaque  variété  . 

T  es  accords  dissonants  né  difféW  des  accords  consonane  que  par  .a  dissonane*  qui  y  est  a,outee, 
ilìtcUirqu-c-  accords,     leurs  dérive's  et  renversement.  doivent  presenter  les  mèmes  xntervalles 
qùe  Lés  autrcssaufceux  qu'v  torme  la  dissonance .  Ansi  ;  l'accord  d.rect  sera  compose  de  Tierce,Qu,n- 
te  et  Septième  ;,.  se  cifrerà  l  ou  simplemen,  i  ..Le  premier  derive  sera  compose  de  Sixte  et  Tierce, 
plus  de   la  Quinte  formée  par  .a  dissonance  ,  il  devro.t  nature.lement  se  chiffrer  3,mais  dans    P».ag, 
U  se  chiffre  simplement  I .chiffres  qui  repreWent  la  dissonance  et  lahasse  d'harmome  directe.Lesecond  de- 
rive   .era   compose  de  Sixte  et  Quarte.plus  de    .a  Tierce  fournie  par  la  d,ssonance;ll  devroit  se  chif- 
frer !;mais  ord  inairement  ilse  chiffre1,par  les  mémes  raisons  que  le  précédent.  En  fi„,.e  renverse- 
ment  sera  compose  de   Seconde  Quarte  et  Sixte;il  se  chiffre.  %  ou   2    ou  2. 

xere  Variété.  Accord  de  dominante  tonique    (nature!;)  et  primitif. 
jo   Accord  direct  :  Tierce  ma/eure,   Quinte  /uste,  Sept.eme  mineure 
2?  Premier   derive:  Tierce, Sixte,  Quinte    mineures 
3?  Deuxième  derive  :   Tierce  mineure, Quarte  /uste.Sixte  ma/eure. 

4°  Renversement:  Seconde,Quarte  efSixte  ma/eures. 
'  Onremarquera,dan.slechiffragedecesaccord.s,quelquesexecPtionsalamarche 

!arceque  dans  tous  les  accordsqu,  se  dédmsent  de  La  dominante^  une  maniere  queiconque,  on  mdiqu 
ZI  Ì  orésence  de  la  Septième  du  tonpar  ,e  signe  de  l'intervaUe  qu.Ue  fait  sur  la  basse  ;  et  que  dans 
le  premier  caselle  fait  une  Sixte  majeure.et  dans  l'autre,un  triton  .       ^ 

2me  variété  :  Accord  de  Septième  mineure  substituee  (mixte) 
,o  ACCOrd  direct:  Tierce.Quinte  et  Septième  mineures 
2o  premier  derive -.Tierce  mineure ,  Quiete  /uste,  Sixte  ma/eure . 
3»  Deuxieme  derive  :  Tierce  .Quarte  et  Sixte  ma/eures  . 
40  uenversement-.  Seconde  ma/eure, Quarte  /uste,  Sixte  mineure  . 

:,mc  Variété:  Accord  de  Septième  diminuée  (naturel) 
io  ACCOrd  direct:  Tierce    et  Quinte  mineures,  Sept.eme  diminuée  . 
2?  Premier  de'rivé:  Tierce  mineure  ,  Sixte  ma;eure, Quinte  mineure- 
3<>  Deuxieme  derivé:Quarte  et  Sixte  majeures.Tierce  mineure  . 
40   Renversement:   Seconde  augmentée    .Quarte  et  Sixte  ma,eures  . 
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4™5Variete:  Accord  diminuo  de   dominante  (mixt  e  ) 

I'.'    ACCOrd  direct  ;Tierce  majeure, Quinte  mineure,ou  dimnuee;  Septième  min: 

j  r    •     r  r      ■      .  '        ;      ,J 

2'?'  Premier  derive  :  Tierce  diminuee,  Quinte  diminuee, Sixte  mineure  . 

3?  Deuxieme  derive  :  Tierce  et  Quarte  majeures, Sixte  aug-mentfeé(nat-.primit) 

4°.    Renversement  ;  Seconde  majeure,  Quarte  majeure,  sixte  mineure. 

5me  Varieté  :  Accord    diminuo  de  Septième  diminuee  (mixtt 

1?    Accord  direct  :  Tierce,Quinte  et  Septième  diminue'es. 

2?  Premier  derive  ;  Tierce  majeure,  Sixte  augmente'e   , Quinte  /'uste. 

3?  Deuxieme  derive  :  Quarte  majeure,Sixte  et  Tierce  mineures  . 

4?    Renversement  :Seconde  augmentèe, Quarte  juste,  Sixte  majeure. 

6me  Varieté  :Accord  de  Septième  mineure 

avec  Tierce  mineure  et  Qui  nte  juste  (par  proloiiiration  ) . 

1°    Accord  direct  :Tierce  mineure, Quinte  juste  Septième  mineure  . 

2?  Premier  derive  :  Tierce  et  Sixte  majeures,  Quiete  juste. 

3?  Deuxieme  derive  :  Quarte  juste ,sixlè  mineure, Tierce  mineure. 

4?   Renversement  :  Seconde  taajeures, Quarte  juste,Sixte  majeure  . 

7me  Varieté  :  Accord  de  Septième  majeure 

avec  Tierce  majeure  et  Quinte  juste  |par  prolong-ation) . 

I1.'    Accord  direct:  Tierce  majeure, Quinte  juste,  Septième  majeure  . 

2?  Premier  de'rivé  :  Tierce  et  Sixte  mineures, Quinte  juste  . 

3?  Deuxieme  derive:  Quarte  juste,  Sixte  'et  Tierce  majeures. 

4?    Renversement  ;  Seconde  mineure, Quarte  juste  Sixte  mineure  . 

Ces  deux  dernières  Septièmessont  ce  que  Pon  appeile  Septièmes  ordinaires 

et  fort  improprement  dominantes  simples; 

gnie  Varieté;  Accord  de  dominante  tonique 

avec  Quinte   aug-mentee.  (par  alteration)  . 

9jne  Varieté;  Accord  de  Septième  mineure 

avec  Tierce  mineure  et  Quinte  aug-mentee  (par  alteration j. 

On  peut  voir  plus  haut(page  7l.)ladescription  de  ces  accorda.  On  peutsur  ce  modèle  en  imag-iner  eneo  re 

d'autres  varietes,  Mais  iwus  croyons  inutile  d'entrerdans  ce  dètail  . 

Artide.  2.  Accordsde  Neuvième  . 

0  0  0 

1°   Accord  direct -.Tierce, Quinte, Neuvième. 
2?  Premier  derive  :  Tierce  Sixte  et  Septième. 
3?  Deuxieme  derive;  Quarte  Sixte  et  Quinte  . 
V?    Renversement;  Seconde, Quarte  et  Septième. 

Onvoitque  dans  le  premier  derive  la  Neuvième  produitune  Septième  ;dans  le  second, 
une  Quinte, et  dans  le  renversement  une  Seconde  souslaTiercede  l'accord  fondamenta  1, seconde  a  ■compag'nee.  de 
Quarte  et  de  Septième  .Ce  renversement  sepratique  forthien  sur  la  deuxieme  dutoii .(  Voyex  Sabbalìni  Pdirc  80  .  ) 

Dans cette  espèce  d'accords  et  dans  les  suivantes  nous  nouscontentrons  de  décrire  les  fbrmesg-ener.ales  . 

T.es  seulesvarietes  importantes  que  renferme  cette  sorte;sont  les  Neuvièmes  de  dominante. .majeure 
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et  mineure:e!les  ont  de'jà  e'te  decrites  dans  le  chapitre  second  Vi3  et  d'ailleurs  .sont   tres    familieres 
au  lecteur . 

Artide  3.  Accords     d'onzieme .  _*_       _*.       s. 

i!1    ACCOrd  direct.  Tierce,  Quinte,  Onzième  . 
2°  Premier  derive  .-Tierce, .Sixte,  Neuvième  . 
3?  Deuxième  derive  :  Quarte,  Sixte,,  Quinte  . 
4?   Renversement;  Seconde, Quinte,  Septième. 
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Onvoit  ici  que  l'Onzième  fournìt  au  premier  derive  une. Neuvième  ;  au  deuxième, 
une  Septième,et  dans  le  renversement,uneSeconde  sous  la  Quinte    de  l'harmonie  directe -.Seconde  accom 
pajrnèe  de  la  Quinte  et  de  la  Septième  ,parcequ'elle  porte  audessus  d'elle  l'harmonie  de  Sixte  et  Quarte 
transportee  a  l'Octave  :  ce  renversement  peut  se  pratiquer  sur  la  Quatrieme  du  ton  . 

Artide  4.  Accords  de  Treizième. 

I.°    Accord  direct  .Tierce, Quinte, Treizième  . 

2?   Premier  derive  .  Tierce,  Sixte, Onzieme  . 

3°  Deuxième  derive.  Quarte,  Sixte,  Neuvième. 

4?    Kenversement  .Tierce, Quinte,  Septième. 

Ici  la  Treiziè-ie  donne  au  premier  de'rive,une  Onzième -.au  second, une  Neuvième:au  renversement,une 

Tierce  sous  l'Octave  de  la  basse  de  l'harmonie  directe  .Certe  Tierce  est  accompag-nee  de  Quinte  et  Septiè- 
me,parcequelle  a  au  dessus  d'elle  toute  l'harmonie  directe  transportee  a  l'Octave. Ce  renversement  presen- 
te l'aspect  d'un  accord  de  Septième, mais  il  endiffere  en   ce  qu'ici  la  liaison  est  dans  la  basse,- tandis 
que, dans  les  accords  de  Septième,la  liaison  est  dans  les  pàrties  supérieures.  Du  reste,il  se  pratique 
sur  la   Sixième  du  ton,  dans  les  compositions   au  moins  .de  quatre  parties  . 
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REFLEXIONS    SUR    LES     DISSONANCES. 

Ce  que  nous  venons  de  voir,  confirme, ou  explique  cequi  a  e  te  dit  dans  le  chapitreprecedent  sur  la  na- 
ture des  dissonances  .Sous  voyons  clairement  que  les  d  isso  nane  es  de  me  me  nom  ont  souvent  une  origine 
et  un  emploi  diffèrents.Aihsiily  a  evidemment  quatre  sortes  de  Septième.  i?  la  Septième  directe  qui  s'accom- 
patjne  de  Tierce  etQuinte    2?la  Septièmei?rdèrivedela  N"euvieme,quis'accompag-ne  de  Tierce   et  Sixte,  39  la 
Septième2?dèrivedel'Onzième,qui  s'accompag-ne  deQuarte  Sixte,  4?enf'in  la  Septième    produite    par     le 
renversement   de  la  Treizième    qui  s 'accompag-ne  aussi  deTierceet  Quinte, mais  ou  sa   liaison  est 
dans  la  basse.ll  y  a  d  e  me  me  trois  Neuviemes,Savoir:I°  la  Neuvièmedirecte  accompag-nee  de  Tierce    et 
Quinte  2?  la  Neuvième,premier  derive  de  l'Onzieme,accompag-nee  de  Tierce  et  Sixte    3!'la  Neuvième, secnd 
derive  de  la  Treizième, accompag-nee  de  SixteetQuarte.il  yadeux  Onzièmes  IP  l'Onzième  directe  accompa- 
gTiee  de  Tierce  etQuinte  25.  l'Onzième  premier  derive  de  la  Treizième  accompag-nee  de  Tierce  et    Sixte  . 
En  fin, i  I  n'v  a  qu'une  seule  Treizième  ,  la  Treizième  di  recte,  accompag-ee  de  Tierce   et  Quinte. 
«3. ACCORDS DE    DOUBLÉ    DISSONANCE. 

Il  y  a  six  accords  de  doublé  dissonance.  IP  l'accord  de  Septième  et 
Neuvième  2'.'  ce  lui  de  Neuvième  et  Onzième,  3? ce  lui  d'Onzième  et 
Treizième  4?  ce  lui  de  Septième  et  Onzième  5?  ce  lui  de  Septième   et 
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Treizième  6°  ce  lui  de  Neuvième  et  Treizième. 
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Artide.  i?rAccords  de  septième  et  Neuvième. 
i?  Accord  direct  :Tierce,Quinte,Septième, Neuvième  . 
2?  Premier  derive  :-Tierce,Sixte, Quinte,  Septième  . 
3?  Deuxième  derive  :  Quarte,Sixte,Tierce,Quinte  . 
4?  Renversement  de  Septième  :  Seconde, Quarte,Sixte,Tierce. 
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52  Renversement  de  NeuVÌème:Seconde,Quarte,Septième,Sixte.- 

Dans  le  renversement  des  dissonances,ilpeut  se  rencontrer  deuxcas,cèstadire,qu'une 
seule  dissonance  ou  que  toutes  les  deux  soient  renversees,ainsi  dans  le  renversement  de  la 
Septième, la  Septième  peut  ètre  seule  renverse'e,comme  dans  l'exemple  precedent,oubien  la 
Neuvième  peut  ètre  renversèe  en  mème  temps  comme  dans  l'exemple,  ci-centre  NP  I.dans  tous  les  cas 
cette  Neuvième  fòrmeroitsur  la  basse  le  mème  intervalle  deTierce  etleseul  moyen  d'indiquer  la  difference 
depositionseroitdeplacerlechifFre3  audessousdeschiffresqui  indiquent  letransport  de  l'harmonie  consonante  (ex.I.) 
on  opèreroit  de  mème  pour  le  doublé  renversement  de  Neuvième  et  Septième  (ex. 2.) 

Artide  2me  Accords>de  Neuvième  et  onzième  . 
I?   Accord  direct  :Tierce, Quinte, Neuvième, Onzième  .  , 

2?  Premier  derive  :Tierce, Sixte,  Septième, Neuvième  ; 
3?  Deuxième  derive  :_Quarte,Sixte,Quinte,  Septième. 
4?   Renversement  de  Neuvième  :Seconde,Quarte,Septième,Tierce. 
5?  Renversement  d'Onzième  :  Seconde,Quinte,Septième,Sixte. 

Nous  faisons  les  mèmes  observations  que  dans  l'article  précèdent  pour  les  doubles  renversements  . 
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Artide  3™e  Accordsd'Onzième  et  Treizième.. 

I'.'  Accord  dÌrect:TÌerce, Quinte, Onzième,Treizième  . 

2Ì1  Premier  derive  :Tierce,Sixte,Neuvième, Onzième  . 

3?  Deuxième  derive -,  Quarte,  Sixte, Septième,Neuvième. 

4?  Renversement  d'Onzième  :  Seconde, Quinte, Septième,Tierce  . 

5°  Renver  Se  ment  de  Treìzième .-.  Tierce,Quinte,Septième,  Sixte  . 

Artide  4meAccords  de  Septième  et  Onzième. 
.  I?    Accord  direct  :Tierce, Quinte, Septième, Onzième. 
2?  Premier  derive  :Tierce   Sixte  Quinte   Neuvième. 
3?  Deuxième  derive  :  Quarte, Sixte,Tierce,  Septième. 
Ai0.  Renversement  de  Septième  :Seconde,Quarte>jSixte,Quinte. 
5?  Renversement   d'Onzième  :Seconde,Quinte,Septième,Quarte  . 

Artide  5meAccords  de  Septième  et  Treizième.         _e     _t       ±- 

I1.'    Accord  direct  :Tierce, Quinte, Septième  ,Treizième  . 

2°  Premier  derive  :Tierce,Sixte,Quinte,Onzième  . 

3'.'  Deuxième  dèrÌvè;Quarte,Sixte,Tierce,Neuvième. 

4?  Renversement  de  Septième  :  Seconde, Quarte,Sixte,Septième. 

•5?  Renversement  de  Treizième-.  Tierce, Quinte, Septième, Neuvième. 

'Cet  accord  et  tous  ceux  où  la  Septième  est  unie  a  la  Treizième  nepeuvent  se  pratiquer 
que  sur  la  cinquième  du.ton  a  cause  de  l'impossibilite  de  préparer  deux  diss.onanc.es  conjointes  . 
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Artide  6me  Accords  de  Neuvième  et  treizieme 

I?    Accord  direct -Tierce, Quinte, Neuvième, Treizième  . 

2?  Premier  derive  -,Tierce,Sixte,Septième,Onzième  . 

3'.'  Deuxième  derive  -.Quarte,  Sixte,Quinte,  Neuvième. 

4?    Renv.ersement  de  Neuvième  :  Seconde,Quarte,Septième,Quinte. 

5?  Renversement  de  TreÌzÌème:Tierce,Quinte,  Septième,Quarte  . 

A\  4.  ACCORDS    DE  T  RI  PLE  DISS  ON  AN  CE  . 
Cesaccordsjsont.au  nombre  de  quatre  savoiriPl'accord  de  Septième,  Neuvième  et  Onzième  2?  Celuide 
Septième,  Neuvième,  et  Treizième,  3?  Celui  de  Septième, Onzième  et  Treizième  4'.'  Enfin  celuide  Neuvième, 
Onz  i  ème  et  Treizième.  Po  ur.abr.éger  ,  nous  nous  contenterons  de  donner  ici  l'indi  cuti  011  fig-uree  de  ces    ac- 
_Gords,elle  parlerà  au.ssi  clairement  qu'une  description  plus  detaillee. 

m.    m.    Jg.    -e.    *.  *■'.*.*•>*.*     -     ^^*^^*l 
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»  5  .  A  C  CORD     DE      QUADRUPLE    DISSONANO  E  . 
Certe  sorte  ne  comprend  qu'un  seni  accord  •  celui  qui  reunitles  quatre  dissonances  a  la  fois,  en  voici 

m      m      m       m     M,      A-       _ 
le  tableau.  ^    ^    _H     J: 
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N?a  Si  dans  tout  le  cours  de  ces  exemples^'ài  place  ies  dissonances  a  une  très-gran- 
de  hauteur.c'est  afin  de  mieux  taire  voir  Icjeu  des  consoli  ance s,qui  dàilleurs  doi- 
venttoujours,yutantqu'ilest.possible,occuper  le  basoule  milieu  de  l'harmonie; 
etsi  outre  cela,  j'ai  place  ces  consonances  eiles  mèmes  aune  assez  grande  dis- 
tancede  labasse.c'estpour  avoir  la  commodite'  d'écrireìmme'dìatement  au  des- 
susde  celle-ci  Ies  chirìres  indicateurs-cequi  eutète  difficile  dansunedispositiondifferente. 

H  fi  -  Q  B  S  E  R  V  A  T  I  0  N  S  . 

Telestle  tableau  de  la  forme  et  de  la  composition  des  accords:  en  ce  qui  concerne  leur  emploi,  le  lecteur 
suffisamment  e'clair^  par  Ies  chapitres  pre'cèdents  rechercbera.s'il  iejug-e  convenable  Ies  diverse*  manières 
delespratiquer,d'enformerdessuites,et.ca.Certeétudepouraluiètreutilejceserapourluiune  nouvelle 
manière  d'ènvisager  l'harmonie  .yuant  a  moi,/e  crois  inutile  de  p  lacer  ici  ces  details  qui  formeroient  des 
Fedi.tes.et  alongeroient  conside'rablement  notre  travail.Pour  lui  faciliter  le  sien,/e  l'invite  a  con.sul  - 
ter  l'ouvrairc    du  Pére   Sabba-fini  (della  vera  idea  delle  musicali  numeriche  segnature),  de" /a  cite:il 
y  trouyera  des  r.emarques  utiles  etdes  exemples  bien  e'crits,sur  l'usage  de  ces  accords. 

Du  reste, il  ne  faut  pas  croire  qu'il  soient  tous  egalement  susceptibles'd'etre  employès  dans  toutes  Ies 
ciron.stance3.Lameillcureharm.mie  et  laplus  usite'e  est  celle  qui  résulte  des  accords  naturelsjon  peut  de  tems 

cntempspargoùtetpourlavarièté.introduireunedissonancesimplejilestrareque  l'on  puisse  en  prati  - 
querdeux,et  plus  encortroisenmèmetempSiH  est  presqueimpossiblede  Ies  introduce  toutes  Ies   qua- 
tre   ensemble*.  Tous  ces  cas peùvent nèan moins  se  pre'senter  dans  la  composiriona  un  grand  nombre  de  partie.s  . 
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Polir  eviter  la  durete,on  retranche  ordinairement  les  consonances  quiservent  a  la  resolution  des  disso- 
nances. Ces  consonances  sont  cependant  notes  essentielles,de  l'accord  etforment chacvme  a  chacune.une 
Neuvième  avec  la  dissonance  dont  elles  sont  la  resolution, savtìir  labasse  avec  la  Neuvième  ,  la  Tierce  avec 
l'Ort7;ieme,la  Quinte  avec  la  Treizième  .  et  demème  dans  les  de'rives.On  peut  donc  employer  a  lafois  tous 
ces  harmoniques,en  les  tenapt  a  des  distances  convenables,  mais  corame  nous  l'ayons  déjà  dit  a  grand 
nombre  de  parties.  11  y  a  plus,-comme  on  ne  peut  pas  toujours  mettre  les  consonances  a  leur  place  natu- 
relle,c'est-a-dire,dans  lapremière  Octave  au  grave,  il  se  faif:souvent  un  èchange  de  parties;ley  conso- 
nances se  placent  dans  le  haut,et  les_dissonances  frappèe  dans  les  parties  intermediaires  se  trouvent 
au  dessous  des  consonances  de  leur  resolution  .En  fin,ce  qui  est  encore  plus  extraordinaire,c'est  que  dans 
les  eompositions  adeux  choeurs,ces  consonances  et  ces  dissonances  se  placent  d'un  choeur  a  l'autredans 
lameme  Octave;  les  ouvrages  des  anciens  et  de  plusieurs  savans  modernes  sont  remplis     de  ces  sortes 
dèf'fets  et  il  en  résulte  un   ensemble  très-agrè'able  et  très-harmonieux  . 

On  recommande,surtout  dans  l'harmonié_dissonante,  d'e'viter  l'emploi  du  second   derive, cornine 
etant,  en  general, d'un  très-mauvais  effet . 

tt  7.  DES  MOYENS    DE. .DET.EKJttlHE  R  L'HARMONIE  DIREC.TE 
à  la  quelle  appartieni  une  harmonie   derive'e    quelconque  . 
Sì  l'on  etoitdans  lusàge  de  chiffrer  les  accords  de  la  manière  que  nous  avons   e'tablie  dans  ce  chapitre, 
rien  ne  seroitplus  aise  que  de  reconnoitre  l'harmonie  directe  a  la  quelle  appartient  un  harmonie  derive'e. 
Les  chiffres  3  place's  au  dessous  annonceroient  l'harmonie  directe  elle  mème,  hors  le  cas  de  la  freizième,quil 
.neproduiroitpas  d'equivoque  a  cause  de  la  liaison  de  labasse  da,ns  ce  dernier cas. Les  chiffres  f  .  1  .  annon- 
ceroient le  premier  et  le  deuxième  de'rive':on  placeroit  I  au  lieu  de  ces  chiffres  et  Fon  ajouteroit  danslepremcJ 
casa,  et  dans  le  second-t,auxchiffrésdissonans..Les  renversements  de  chaque  dissonance  auroient  demème  leur 
caractèristique  fournie  par  les  intervalles  que  fòrment  l'harmonie  parfaite  ou  sés  dérivés'enpassant  au  dessusde 
la  dissonance,  S  avo  in  a   forme  par  l'accord  de  Tierce  et  Quinte  audessus  de  la  Septième-  2   par  l'accord  de  Tier- 
ce  et  Sixte  au  dessus  de  la  Neuvième  :  2, par  l'accord  de  Sixte  et  Quarte  au  dessus  de  l'Onzième-.  enfin  i,  par 
l'accord  de  Tierce  et  Quinte  audessus  de  la  Treizième. Quant  aux  autres  chiffres,ils  repre'senteroient  les  in- 
tervalles que  formeroient  les  autres  dissonances_avec_la  dissonance  renversèe,  etayant  une  fois  retrouvè 
l'harmonie  directe  par  la  caractèristique  de  certe  dissonance,ilseroit  facile  de  voir  le  rang-  qu'y  occupent 
les  autres. Supposons  par  exemple, que   l'on  demande  l'harmonie  directe,  d'ou  provient 
cette  harmonie  derivee  ^  (exemple  i.)placee:  sur  la  premièredu  ton  .Les  chiffres  i  annon-  BE     ^~ihr 
centque  bette  première  duton  est  le  renversement  de  la  Septième  sur  la  deuxième  note     "t?  ? 

de  l'echelle:le  3  est  la  Tierce  de  cette  Septième, donc  fi représente  une  Neuvième. Ai nsi 
l'harmonie  directe  est  un  accord  de  Neuvième  sur  la  deuxième  du  ton  .  (ex.2.) 


m 


zcr. 


Mais  si  le  defaut  d'analogie  qui  règne  dans  le  chit'frage  usuel  des  accords, et  les  modificati ons  que 
la  pratique  y  a  apportees  paroissent  un  obstaclea  ce    l'on  puisse  facilement   /ug-er   l'harmonie    di- 
recte .  d'apres   la   basse    continue, plusieurs    considerations   compensent,et    mème  audela  ,  cet 
;  nconvement  .  Dabord  ,comme  toute    l'harmonie   ne  porte  ,  ainsi  que   nous    l'avons    de;à  dit,  que 
sur   les   accords  les  plus  simples,que  l'on  n'e  mploie  mème  ;amais  aucomplct,  on   se   familiarise 
bientot  avec  ces  notations   mutilèes,de  manière  asavoir  par    le  seul  usage,et  sans  qu'il  soit    besoin 
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d"aucun   raisonnement,  quels  soni   les  accords  direct.  aux  quels  ils   appartiennent  :    ensorte   qu'il 
-. t  facile  deretrouver  l'harmonie  directa,et  par  suite  l'harmonie  fondamentale, qui  n'est   autre 
cho.c  que  la  premiere  reduite  au  simple,Cest-a-dire  de'gage'e  des  retàrds,  alteratici»  et  modifica-, 
tions   de  tonte  espece,  qui  constituent  l'harmonie  complete,  comme  aussi  des  suhstitutions  .  Ensuite, 
ce  chiffr.ge  a  un  avantage  précieux,  c'estcelui  d'indiquer  les  notes  essentielles   de  l'H  armonie, 
c,est-a-dire,cellesqu'ilfautprefe'rer  pour  écnre  a  deux,  ou  a  trois  parties  et  celles  mème   sur   les 

quelles  on  peut  bàtir  toute  la  composition,quelque  soit  le  nombre  des  parties  .  Aussi  quoique    nous  ayons. 

de'jà  fait  conno.tre  ces  chiffres  a  l'artiche    des  accords  relatifs,  nous  croyons  devoirles  rappeller   ici . 
iota   et   c'est  ce  que  nous  allons  faire  en   suivant   l'ordre  des  accords  - 


en  pe 


de  me 


TAULE     DES     CHIFFRES    LES    PLUS    USITES 
Pour  la  désignation  des  Accords. 

Ai-cord  de  Septihne-dùttinuee- 
Accord    Direct -.  - 


\- 


h     > 


i?r   Derive -  *; 
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-6 

X« 

x  + 

44 

9" 
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2e.    Derive ----------- 

Renversemcnt -------- 

Jceord  de  Septihne    ordinm're  . 

Accord   Direct -  - 

ie.T-  Derive  . -  -  - 

2e.    Derive.   - 

Renversement 

Jccords  de  Nemieme . 

Accord    Direct  ...    -------- 

i<:r  Derive  -  ------- 


hk. 


Jccords  d'Omìeme . 
Accord    Direct  .  -  -    ------ 

Renversement — — — 


1 


-     Accord  parfait  Majeur. 

Accorci   Direct '— -  3 

i':r  Derive   Accord  de  Sixte <• 

21:   Derive  Accord    de  sixte  et  Quarte  ..% 
Jceord  parfait  Miueur.    ■ 

Accord  Direct -  -  -  3 

Les  Derive?  comme  au  precedent 

Jceord  parfait   daiunue. 
Accord  Direct  _._----   ----- 

ìV  Derive  .  _   .   . 

2L!  Derive  -------------- 

Jceord var fili t  bis-  diminuì- 
Accord  Direct  --------- 

i5*  De'rive'  sixte  superflue 

2f  Derive 

Jceord  de  Septieme  dominante  ■ 

l 
Accord_  Direct — 7      ' 

,  .    ,                                               ■  r, 

\e.T  Derive -•  -  - r 

ìe.  De'rive' . 6    x* 

■f      54 

Renversement _.--_- ■'      '2 

Jceord  de  Septihne  sulstitue'e  en  Majeur. 

Accord   Direct -*     7 

ie.r  Derive ----------- 5 

2*;  Derive  -- ._-_- 3  ■ 

Renversement .''----  -  -  a»  • 

Tels_sont  les- accords  les  plus  usi  tea  avec    leurs  chiffres  .  il  ya  deux 
premiere  est,en  examinant  les   accords,  de   se  figura  les  chiffres  qui  les  representent    ;  la  seconde  , 
cn  lisanl  les  chiffres,  de  se  rappeller  les  accorila  aux  quels   ils    répondenl  .  L  ,  T 


Jccords  Jits  de  Septieme  superflue provenants 
de  la  pròlohgtìtiuìi  de  la  Septieme  dominante 
„     .     sur  l' Jceord  parfait  ■ 

Accord    Direct - -  -  *7 

ife.r  De'rive' - *s 


études  à  faire  sur  cette  table;  la 
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CHÀPITRE  SEPTIÈME 

•  ?  .   .  De' la  Modulatori  el Wes  Tr a hsìlù? ns 

Par  le.terme  de  modulation,òn_enteiid  g'eneralemejit  _la  conduite.^d'une  jpièce   de  _musique    reJa- 
tivement  au  mode. 

Pour  bien  compren:dre:cette_de£iiiition,iLfaut_rappeler  Jciplusieurs_notion.s  éle'mentaires,sur  les  quel- 
lespevLde  personnes  ont.'desjdées  bien_claires.  0n  sait_que.dans_toute.pièce  de  musique,le  xeposparfait, 
le  repos  final  tenda.se_faire_sur_un_certain_son,auqueiJl.serDÌtimposible.d'en_substituer^un  autre.Cette 
tendance  provient  d'une_cer.taine  disp;osition,que_tous_lesjìutres..s.ons_du  sostarne, ont.  relati vement  a 
ce  son  principal.Cette_Jisposition    ou  arrang-ement.de_sons_est  ce  que_l'on_appèlle  le  mode  ;on  appelle 
échelle    du.,mode_lasecie_djes_sons_dvLmode_rang'eVeiitre  euxdans  l'ordre  lepltfs  immé'diat,  eh  partaut 
du  son  principal,que  l'onnomme  tonique.On  distingue^deux  modes  ;  ie_mode  majeur,_dans_iequel     la 
Troisieme_note.de  l'e'cielle_fait_uneJli_erae_majejir.e_a^ec_le  son  principale  le  mode  mineur  est  celui 
dansJequeLla  troisièmejiote_de_l'echelle  faitune_Tier_ce_mineure_avec  ce  mème  son  . 

_Uachelle.du  mode  majeur forme  le^chant  si  connu  UtriLmi  fa  sol  la  si  ut  .lei  la  Tierce  a  compter  de 
la  tonique  est  majeure,ainsi  que_la_Sixte  etla  Septième  :  dans_le  mode  mineur,  au  contraire,la  Sixte 
et  la_Septième  peuvent  ètre.  majeures.  ou  mineures,ce  qui  donne  pour  e'chelle  g-e'nérale  de  ce    mode 
le   chant    la   SÌ  Ut  ré    mi   fa  fa#  Sol  SO^  la:  mais   a  cause   de  la  difficulte'.  d'intonation,on  a;ug-e' 
à_propos  de  diviser  cette  échelle_en  deux  autres,l'une  ascendante,dans.  la  quelle  la  Sixte.  et   la 
Septième  sont  majeures.-  la   si  Ut  ré  mi  Ì*a*Sol#  la  ;  l'autre   descendan~te,dans  la  quelle  ces  inter- 
valles  sont  mineursjla   soli  fai  mi  ré  ut.  si  la  .  Les  autres  Jntervalies    sont  les  memes.pour   ies 
deux  modes,c'est-p-dire,,qu'à  compter  de  la  tonique, ia_seconde   est  majeure,  la  Quarte  etla  Quinte 
justespour  tous  les  deux  . 

Il  est_difficile  de  meconnoitre  l'existence  d'un  troisième  mode  dans  lequel  la    Seconderà  Tierce, 
la  Sixte.  et  la  Septième  peuvent  etre  majeures, ou  mineures  selon  les  cas  .  c'esteeluide  la  cinquième 
note  d'un  ton  mineur;  mais  comme  il  ne  peut  jamais  ètre  principaL,et queles  auteurs  classiques  n'en'ont 
jamais  par  le',  je  me  contente.de  l'indiquer  ici,  sans.en  traiter  apart  d'une  _m  a  n  iène  the'orique  .L'usag-e 
enapprendra_l'emplci  qui  est  tres-fréquent  .   • 

Si  i'ordre  des  sons  constitue  le  mode  parrapport  a  La  melodie, le  choix.des  accords  l'e'tablìt  quant 
a  l'harmonie.Tous  les   accords,commé  nous_làvons  de'jà\vu,s.e.re'duisent  a.  deux,  Paccord  parfait  et  ce 
lutde  dominante  tonique.  Les  accords  parfaits.  majeur  et  mineur  ne  suffìsent  pSint   pour  caractérisei 
le.mode,parcequils  peuvent.se  piacer  chacun  sur.trois  deg-res_de  l'e'chellel'accord  de  Quinte    mi - 
neure  donne  une  indication_plus  pre'cise,parceque  cette  harmonie  ne  peut  appartenir  qu'à  la  Septième 
d'un  ton  majeur  ou  a  la  seconde  note  d'un  ton  mineur:  mais  l'accord  de  dominante  le  caracte'risc  parfaite- 
ment,parcequ'il  ne.peut  appartenir  .qu'à  la  cinquième  note  du  ton  .Et  comme  il  importe  que  dans  toute 
piece  de  Musi  que,  le  ton  soit  toujours  bien  determine,c'est  principalement  sur  ces  deux  accords  que 
devra  rouler  toute  l'harmonie  du  mode  :  on  verrà  par  la  suite  que  la  pratique  est   absoiument  confo  r- 

\  .  .      . 

me.  a  ces  principes  . 
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\\   2  .  D  E  S    TRAUSITIOKS. 


„•     .n11v.  ,ln  autre  c'est  ce  que  plusieurs  auteurs_nomment  encor  mo- 
On'appelle  transitimi  le  passagfi-d'un  tona  un  autrcc  est  ce  q      p 

a  '   „„«,se9„-...^.U5-.fU  de;„,.d.,a,ion,lLo„iln.ya  pa.de  t„^K  •  ^   e 

\  t     i    «_  ■  ,..:  ini  oct  nrnnre    et  16  premier    innuc  uu 

est  a  saplace  .Chaque  sorte  de   Musique  aune  modulation  qu,  lui  est  propre 
romDOsiteur  est  de  savoir  bien  eh_observer  lesloix. 

...  e.  le»  tr.n.itinn,     ..*.-«,«  ■  «*■  «  tr.lteron,  -«p«e„e»t  . 

»3     DBS   TRAUSITIOKS     D  I  A  T  O  H  I  0  O  E  S 
Jipp.l..  te.»«i.tio~  aiiàìpAtó-i  cenerei  „e  ........   d.n.  ,e  eh,»,  de,  ,„«..  ,..  d« 

lations    extraordinaires  .  *,;„„,r 

j-      "         cnt  Hifférentes    selon  que  le  mode  est  ma;eur.es  ou  mineur . 
Les  trans itions  ordinaires  sont  ditterentes,  seion  q 

C„tAdi™,4«.toM  ,..„.<„  «*.-...  »>■..«.  „„,  dea»  a  de»»   U,«   eenelle  .0„aq   ..n.de 

.„;,  ,etó  n,,ne„ee,»i    — «'—   ™«  »  "^  ^  " '^ 
ieur     e-lni  de  .a  Ir-.i.iè.e    n.te.  Ai..,  le   „„de  mine»,-  de  L.  ,„.  le  r,la„f  d»    m.,e»rd  ut     e, 
Spri«e,.0MÌe  ee,a  ,  c>„,»e  *  a  p.»n  n,,,de  pMtal.    >*•    -de.  .,„..„  de  .a  ^ 

inferire    e.  de  ,'.  Quinte    .uperi.ure  ,c'est-à-d,re,„aje„«..'il  e.tmajeur.e.  m.neer.  .  ,le.I  m,ne»r. 

Cd,  p„,é,,e,  trànsiti.,,  .rdinaire.^and  1.  -e  e.,  mai.»,...  fon.  a  »»  r.latif  m,»e»r    *,* 
m„de,  maie.r.  de  ,e.  deux  Q.,n,e.  e.  a  le»r«  «là.Jft  miì«r.,l«  fan.,!,.»,  ord.naiee.  «aa.d  le  e,.de 
e.»    „i.el,,e  fon,  a.  rela.if    -aie»,,  oi  „d..    ,».,»  de  ...  de„  q.i.w  e,  ,  leu«  re,a„f. 

majeurs.Voici    des  exemples  de  ces_  modulations  . 

Modulatimi*  et  transitwns  ordinane*  daris  le  mode  majeur. 


Maieurs 


Mineurs 
relati fs 


m£t&^ 


-&■ 


Modulatimi*  et  ttqnsitions  ordinane*  dans  le  mode   mmeur. 
La.  Mi- 


Mi  neurs 


J63 


Sol. 


Fa 


Majeurs 
relatifs. 
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Onremarquera  que  les  deux  modes  relatifs    modulent.   dans  les  mémes  modes  .Mamtenant  sj 
après  avoir  passe  du  mode  majeur  d'ut  dans    .diri  de  Sol,on  veut  parcourir  les  modes  procha.n.  de  ce 
luici.on  trouvera  pour  lesecond  de'gré  de  prositele,  modes  ma^eur    de  re.et  mineur  de  S1  ,  le  mode 
de  fa  donneraauseco^deVé  de  proximite  les  modes^aieur  de  Si,  et  m.neur  de_S0l  .Bememe  pour 

le  mode  mineur de  la,le_mode  mineur.de  mi,dottneraau  secondare  de  prosimite  les   modes 
mineur  de  si,et  majeur  de  ré,et  le  mode  mineur_de  remunera  le mineur  de  Sol,et  le  ma,eu,de  S1;  En 
continuante  la  méme  maniere,on  parcourrort  tous  les  modes  du  système  musica l,et  Po  n  s'elogerò* 
de  plus  en  plus du  modeprimitif ■  ouprincipal.Oa  appeUe.tran.ition-.extraordinaire.  toute.ceUe,  <pu 

s'eìoig-nent  de  ce_mode_de.plus_d'un_dégr_e^_ 

Outre  le  genre  d'affinità  que_nous  ^venons^remarquer  entre  les  modes  il  er^est  ,encore_un_autre_ 
qu,  nait  de  lapropriéte  quìchaque  son^systèmeJ'etre  laW   ou.son  principal  d'un  mode- majeur, 
et  d'un  mode  mineur. On  doit  regarder  comme^une  transitionord.nair^ettres-naturelle  le  passage  du 
«ode  majeur  d'une  note  au  mode  mineur  de.cctte  meme  note, et  réciproquement  .  Au  moyén  de  cestransx- 
tionSun  mode  s'enrichit  de  tonte  la  modulation  de  l'autre,et  jl  peut  re'sulter.  de-la  une   var,ete_ 
infinie   dans  la  modulation,.an*  que  l'onsoit  obligé  de  recouHr  a  des  moyens    extraordmaires.. 

Pour  donner  une   idee   des  ressources    qu'offre  certe  sorte  de  modulation.supposons    que    le    mo- 
de  majeur  d'ut.soit  le  mode^rincrpal^abord  ,  si  i'on .y  substitue  le  mode  mineur  de  ce   meme  ut, 
on  pourra  passer  aux  modes   mineurs    de  sol  et  de  fa,  et  aux  modes  majeurs  d*  mi         de   Sl-eL 
de  labe   mode   majeur  de  la  substitué    au      mineur  .ducette  meme_note_  dannerà    decerne   au 
second    deW   ^  proemitele*  modes   majeurs    de   mi  et  de  ré,les__modes    mineur.s__d'ut,  et    de  SI , 
En  continuai  le   meme  raisonnement,on  verrà  quelles  transitions  procureront  les_modes   m.neurs 
de  sol  et  de  fa, et  les  modes  majeurs  de  mi  et^de_r.e... 

On  pourra  taire  la  meme  ope'ration  sur  le  mode  mineur  de  la;  et  comme  aette.  espece  de  modu- 
Làtio'n  rentre  dans  la  precedente  ,  je  ne  crois  pas  de_voir  la  developper,de crainteje  tomber _dans 
desLongueurst-atiguantes^maise^mame^temps^-execommande^cette^reciex^e^au.lecteur^ 

comme  un  exercice  utile,  capable^dejuì  bien  faire  connoitre-  la  pratique._de_la ^modulaUon 
naturelle»  je  vais    apresent  lui_faire_connoitre_les  jutres. ressources, de Jiart. 

«  4  .   DES    TRANSITION'S     E  N  H  A  R  M  O  N  I  Q  U  E  ,S  . 

On  àppeUe  transitici    cnharmonique.    celles  dans  lesquellesune  ouplusieurs_des   parties 
font  un  intervalle  en  harmohique  .Un   intervalle  en  harmonique_esi  la  difference  qui ..devroit  ex,,- 
terentre_de-uxso:nsrendasparla_ménretouche..parexe:nple,entre    Uretre-    cet  intervalle^ 
lieu  dans  l'barmonie,toutes  les  fois  qu'une,  de.cea_notes_est  prise  pour  l'autre.-c'est  ce  qu,    arride 
dans  plasieurs  càs.,comme.on  va  le  voir. 
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1°   L  accorri  de  Septieme  diminuée  en  fournitun  exemple  remar- 

quable.Si  l'on  ecrit  cet  accord  sous. sa  forme  directe  (ex. i.)  on  verrà        Xl.-).??  3''  -^>(2-)  -  "i^&r>P&Ì3-)  b-e- 

qu'il  estcompose  de  trois  Tierces  mineuresegales  entre  ellés  jen  le 
conside'rantsous  la  seconde_face,(ex.2.)  ilprésentera  dabord'deux. 
Tiercesjmjneuresjmis  une  Seconde  superflue  :  cetre  Seconde  superflue 
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offre  l'aspectd'uneTierce  mineure,e'tant~ri18mme  ellecompose'e  d'un  ton  et      -  .*' 
demi; elle  pourra  donc  ètre  considerée  corame  telle,et  la  Seconde  face  de  |§E5E 
l'accord  se  changeraenune_nouvelle  Septieme  diminuée  (ex. 3.) qui  aura 
sa  resolution  une  Tierce  plus^haut  .Voyez  ci-contre_(ex.2.) 

Certe  nouve Ile  Septieme  diminuée  pourra  a  son  tour  ayoir  son  premier 
derive  (  ex.  I.)  converti  en  une  nouvelle  Septieme  diminue'e  (ex.  2.)  qui  aura 
sa  resolution  aune  nouvelle  Tierce  mineureplus  haut,i'accord  primitif 
aura  subi  deux  revolutio'ns  enharmoniqueset  l'on  aura  passe  au  mode  de  la 
Quinte  mineure. 

Enfin  cette  derniere  Septieme  diminue'e  aura  elle  méme  sonpremier 
derive  (ex.i.)  converti  enunenouvelle  Septieme  diminue'e  (ex. 2.)  qui  aura 
sa  resolution,uneSeptième  diminuée  au  dessus  de  celle  de  l'accord 
primitif  : ;  et  cet    Accord  aura  subi  trois    enharmonies  . 

En  recapitulant,  on  verrà  donc  qu'un  accord  de  Septieme  diminuée  quelconque 
petit  avoir'quatré  resolutions, la  première  dans  le  ton  au  quel  il  appartient,soit  mineur ,  soit  ,par  licence, 
majeur;  la  seconde  une  Tierce  mineure  plus  haut ,en  donnant  a  son  premier  derive  une  trans  forma'-; 
tion     enharmonique  ;  la  troisieme  une  Quinte  diminueeplus  haut,en   faisant  subirla  son   deuxième 
derive  une  doublé  transformation       enharmonique    jlaquatrième    enfin  une  Septieme  diminueeplus- 
haut,en  faisant  subir  a  son  renversement  une  triple  transformation   enharmonique. 

Chacune    de    ces    resolutions  sera    d'autant    plus  naturelle    et  d'autant  plus  facile  a  emplovtr 
qu'elle  renfermera  moins    d'enharmonies  . 

Au  moyen  de  ces  transformations  on.peut.pratiquer  toutes  les  transitiojis imag-inab  les, 

avec  trois  accords  de  Septieme  diminuee,savoir:ce_lui  du  mode  et  celui  desdeux  modes  prochains  .  a 
la  Quinte;car,ces  accords  pouvant  indistinctement  sémployer  dans  un  mode  ma/eurou  mineur,et  ayant 
quatre  resolutions.l  I  est  clair  que  l'on  pourra  former  cadence  surCelle-  que  l'on  youdra   des    douze  tou- 
ches  de   l'Orht  ve,  considereescomme  note  principale  d'un  mode,soit_majeur,soit  mineur .  On  voit  dans 
l'exemple    qui     sui!      cnmment  on  peut,fyi  partant  d'un  ton  majeur   quelconque, passer    dans   un  au- 
tre  ton    majeur  quelconque  a  l'aide  des     transformations     enharmoniques,;  on  pourra  varier     cet 
exemple  de  trois  autre.s  manières  ;  I  a  premiere, en  rendant  mineur  le  ton  principale  la  seconde  en 
rendant__mineur  le  ton  de  resolution;  la  troisieme    enfin,en  rendant  mineur  l'un  et  l'autre .  Co m- 
me  il  n'ya    la  dedans   aucune  diff iculte,/e  ne  crois  pas  devoir  m'y    appesantir  d'avantat^e  . 

On  remarquera  dans  tous  ces  exemples  que  pour  caracte'riscr   la    modulation    nous   avons   sur  le 
second  temps    de    l'accord   de   Septieme  di  minuce, place    l'accord    de   dominante    tonique   dont  il  est 
la    substitution  ,ou    l'un  de  ses  derives  ,selon  la  note  de  basse  . 
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II?  L'accord  de  dominante. tonique  peut  également  fournir  une 
transition  'enharmonique,  en  le  considèrant  corame  un  accorti 
de  Sixte    augmentee  avec  Quinte. 

Onpeut  pratiquer  cette  mème  harmonie  sur  les   accords  de 
dominante  tonique   de  tous  les  modes,quelque  soit  leur  relation  avec  le  mode  principal,et    l'ons'ou 
vrira  par  la  de   nouvelles  routes   de  modulation. 

Il  faut,au  reste,remarquer.que  ce  genre  de  mo'dulation  ne  sèmploie  ni  dans  les    fug-ues,ni  dans 
les  airs  ,  mais  dans  les  caprices,  fantaisies,preludes,et,  exercices  pour.  le  clavecin  ou    l'org-ue,et 
en  musique    vocale.dans  les  re'citatifs  . 

SS    5.   DE  LA    C  ON  D  UITE    DE. LA   MODULATI  ON    E  N    GENERAL. 
et   des    tours_  de —Clavier  . 

Apres    avoir  fait. connoitre  les   différens  moyens  dont_on  use  dans  la.  modulation , il   est   natu- 
rel   d'en    indiquer   lusaije  .  "     ' 

Lors.qu'une  pièce. de  musique  reste  dans  _le_mème_ton , elle  doit  former  desrepos    sur   les 
différentes    cordes    du    modèjdans   le  commencement.de  la  pièce, on  fait   entendre  .l'harmonie  de 
la  dominante;  celle   des  relatifs   convient__au  milieu:  et  vers  lafin,on  fait  repos    aux. cordes  qui 
dependent  de  l'harmonie  de  la  qtuitrieme  du  ton  ,  puis  on  termine  par  le  ton  principal  . 

Cette  marche  convient  dans  les  pièces  de  peu  d'etendue  ;  mais  du  moment  ou  une  pièce  est  d'une 
certame   longueur  il  est  impossible,qu'il  n'y.ait_pas  de. transition  absolues  et  parfaites.Dans  ce  cas 
on  suit,par  rapport  a  ces  transitions,le  mème   ordre  que  ;nous  venons  d'indiquer  pour  les  suspensions 
de  sens  ou  repos  ,c'est-à-dire, que  les  premières  transitions_se_font  a  la  Quinte  du  ton  principal ,  celles 
du  milieu  de  la  pièce  se  font  sur  les.  relatifs  ;  enfin  pour  preparer  la  terminaison,  on  introduit  celle 
de  la  Quinte  inférieure, et  l'on  revient  finir_dans  le  mode  principal  .Teilc  est  la  marche   indiquee  par 
la  nature  elle  meme,et  donton. verrà  des  exemples  continuels„dans  tout  le  crours  de  ce  traite  . 

Dans  les  pièces  d'un  certain  g-enre  telles  que  caprices, preludes  et.c?  onpeut  s'eg-arer  de   mode 
en  mode, et  suivre   telles   routes  que  l'on  jug-e   a  propos  .  Parmiles    divers       enchainements,il  en 
est  un  genre  qui  mérite  d'etreremarque  a  cause  de.  sa  si  mpiicite,  ce  sont  ies  transitions    conti- 
nuees;voici  en  quoi  elles  consistent.  Si  apres.  avoir  passe    du  ton  principal  dans   un    autre,  on    re 
garde  a_sontour  ce  dernier  comme  ton  principal, on  pourra  répéter  la  mème  transition  et  passer  dans  un 
troisieme  mode,qui.  aura  avec  le  second  la  meme   relation  que   celuì-cì   avoit  avec    le  premier.  En 
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repétant  cette  operation_  un  certain  nomhre  de  fpis,on_retpmbera  dans_i_e_  ton  principal  . 

Cette  sorte__d'harmonie  appliquee  a  la  suite  des  Quintes  _as_cendante-s_e..__descendantes  a  la 
propriété  _de  fairp  parcourir_les  modes  de  toute_s__  le_s_L-_o.u___j__s_._du  clavier  .C'est  aussi  ce  que 
l'on   appelle.faire  letoun_du__clavier  :  il  y^ena.  quatre__deux_.en   majeur    et    deux  -eilmineur, 

l'un   par    Quintes  ascendantes,  l'autrè,,  par __Q.ui-n.te_s desce_ndant.es.     Af'in___q_u_e__le___lecteur  n'ig-no- 

re    rien    d'essentiel,  no us    allons__Ìui__tracer _ces     exercic  e_s__qui__ iui._se_r_vir_o.n_t_de_.model.es 
pour  tous _ceux  du    meme  genre, 


N?  I    Tour   du    Clavier 
des  tons  Majeurs  par  bemols, 
et  revenant  par  les  dieses__au 
ton  d'ut,d'où  l'on  est  parti . 


(RAPI TRE  IITTITmME 

c/e   /'ylccomuaa/w/tic/d  r/<\r    Jit/&6<r. 

Dans  tout  ce  qui  precède, nousavons  cherche  a  faire  connoìtre  les  elements  harmoniques  considera 
en  eux  mèmes  et  d'une  manière  generale  .Ilnous .reste  a  present  'a  Faire  voir  comment.on  peut  Ics  empJo- 
yer,selon  les  diverses   circonstances  . 

Pour  sentir  l'importance  et  l'ob/et  de  cette  etude,il  fautsavoir  que,selon  la  maximede  l'Ecole,dans  toutes 
les_compositionsmusicaleslly  aunsujet  sahs  lequel  la  composition  n'auroit  pas lieu.Le  premier  degre 
de  l'art  du  compositeur  est  de  savoir  revetir  ce  sujet  de  l'harmonie  qui  lui  est  propre  .  JLa    marche  a 
suivre  pourarriver  \  ce.but  est  differente, selon  que  le  sujetest  dans  la  basse  ou  dans  une  partie 
supérieure  .  L'examen  de  ces  deux  cas.fera  la_matière_des_deux  sections  de  ce   chapitre_. 

OECTIONlDU.SUJET  dans  lavasse, 

.  ou  règles  pour  mettre   l'harmonie  et  le  chant  sur  la  Basse. 

Le  sujet,soit_qu'il  .se_trouve  Jans  la  bassersoit  qu'il  se.trouve_dans  une  partiè_  superieure-,peut  n'a_ 
voir  au cune  forme  particulière et  dèterminee,ou  bien .il. peut.  marcher  regulierement  et  par  progres- 
sion,  Nous.jallons  examiner  successivement_ces_div_ers_cas.. 

ttL.     SUJETS    LIBRES     ET    IRREGULIERS. 

Lorsquele sujet  n'apoiiLt.de_forme.  règulière_,  chaque_  note  de_l'echelle  a  une_harmonie_  qui   lui 
convieut_,dans_Le_p_Lus  grand__nombre  de.cas... 

Regie  generale 

La_  Premiere, la  Quatrième  et  la  Cinquieme  doivent  por_ter_Tierce  e±_ Quinte' ;la_Deuxieme,_ia__    . 
Troisième  ,.ia  Sixieme^.et.  la  Septième  .doivent_avoir_Tier_ce_et_Sixte_.- 
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Exception . 

PourlaDeUXÌeme.Lorsque  laDeuxième  va  diatoniquement, 
soit  en  montant,soit  en  descendant,de  laPremière  ala  TTroi  - 
sieme,on  peut  ajouter  la  Quarte. :parceque  cette  Quarte  est 
preparee,ce  qui  vaut  mieux,en  general. 

Lorsque  cette  note  descend  de  Tierce  ou  de  Qninte,elie  peut 
avoirTierce  etQuinte,ainsique  la  Sixième -.les  anciens  pia  - 
c,oient  toujours  la  Quinte  sur  ces  deux  degres;ils  nedonnoient 
la  Sixte  qu'aux  notes  qui  montentpar  demiton-.et  meme,a  une 
epoque  plus  reculee,ils  ne  donnoient  la  Sixte  qu'aux  notes  qui 

pói-tent.naturellement  Quinte  mineure,c'est-àdire,  a  la  Septième,  ensorte  que  la  Troisième  du  ton  meme,en 
majeur,por±oitTierce_et  Quinte. Cette  observatioti  est  d'autant plus  essentielleque.toutle  confrepointeeclc'siastique 
donton verrà des.exemples  multipliés  dans  le  Sixième  livredeces  principes,est  compose  sur  cette  harmonie  . 


m 
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POUF  laQUatrième.Lorsque  laQuatrieme  monte_diatoniquement 
a  Ia.Cinquieme,eile_doit_porter  Sixtc/a  cette  Sixte.on  a  joutera„la_ 
Quinte, qui  devra,ètre.preparee  (ex.1.2.) 

Quand  cette  mème  note_descen<Ldiatoniquement  de  la  Cinquine 
UaTroisième.on  Lui  donne  Seconde  et  Quarte  majeure^ex.^Dans  le  mode 
mineur  ,  on  peut  a  la  Seconde  substituer  ia_Xierce.(ex. 3.) 

pouf  laCmquième.Toutes  les  fois  que  laCinquième  dutondescendiUa 
Premiere.on  peut  ajouter  laSeptième.sans  qu'elle  soit  meme  indique'e.(«.i.2.)mais 
Une  fautpas  la  donner,lorsque  cette  note  descend  deTierc^parceque  cela  faitl'ef- 
fetdedeuxOctaves.Onpeutl'ajouter.quand  elle-monte  de  Seconde  et  forme  repos.(3) 

POUr  la  Sixième.Lorsque  cette  note  descend  va  la  Cinqui"*  elle  porterà  skte 
majenre.en  majeur,et  Sixte.augmentee^  mineur,ony  ajoutera  laQuarte,quand 
elle  sera preparee -li  est  clair  que,dans  ce  cadette  note  estcons.derée  comme 

deux,ème  du  ton.On  a vu  plus  hautdans  quelsxas  cetteSixième  doit  porter  Quinte. 
POUr  la  Septième.Lorsque  cette  note  monte  a  la  Premiere  du_ton,outre 
la  Sixte,on  lui  donne  laQuinte  mineure,qui  n'apas  besoin_de_preparation  . 
ILfautéviterde  la  lu,  donner.lors  qu'elle  descend  diatoniquement . 


Cette  «pie  avec  les  exceptions  que  nousy  avons  apportées  ,forme_ce 
que  l,n  applllé  propre.ent  la  règie  de  l'Octave.On  en  .déduit  une_formule  ^accompagnement  pour 
Lnellelton  quoque  nou.allons  trace,  ic,Comme  cette  formule  est  trasportante   nous  alons 
rtcrire   atro,  ILquatreparties,dans  les    diverses_poSitions,en  Stantie  lecteura  L„ 
dans  tous  les  tons  ma)eurs  et  mineurs,et  à  Incuter. alns^rans  pose^Le  clavec.nou  forteto. 

^ATrois . 
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Certe  harmonie  estlaplususite'e,  mais_n'estpas 
la  seule  quel'ón  puisse  pràtiquer  sur  ceJtième  de 
basse  :  en  voici  une  autre^qui_£st_d'lml>on  effet  ; 
je_me  contente  de_l'éerire  à  tnois-parties  . 

On  remarquera  que  la  Cinquième_du.ton  porte  $ 

duton  porte  3  :'ce  sont  deux^exceptions  qu'il  faut  renvoyer  V  l'article  de  ces  notes 

Onre-rqneraaussi/a  la  fin_  de  la  Seconde  caseine  Quinte  dissonante^!  se  reW  par  continui 

te.  ne  son  .  -  ' 

VoilÌLce  qu>il y  a ..d.plus.  essentiel  Wvoir.ur  Pacco.pagnement  de.su/ets  de  forme  arbitrai^  On 
remarquera  encore  queste  narmonie.e.inrmeuniquementdes  accords  consonants,  des    a.cords 
de  dominantfiJonique  de  tonte  espece^etdeJeurs  derives.C'e,t^èn  effet  il  n'ya,et  ne  peut  y  avoir 
dautre^arnLOjneiieresite^niest^qulaccidentsdeltoute  espece. 

aux  modeles  qul  remplisent  les  quatre  premlèreS  pages  faisant  suite  a  ce  chapitre:  ,1  relira  ensuite 

ce  que   nous avon.dit  precédemmentsur   les  dissonances,et  e'tudiera   les  modeles  ,usqUes  à  la 

page  ^cWernent..!!  conterà  ensu^    la  lecture  des  preceptes  que   nous   alil    Jui 
presenter. 

SUJETS     PROGRKSSIFS. 
Nous  avons  defafaitvoir  que  les  Sept  B„„effl.nt!  elementare, .produi.oient  chacun  dea*  ^ 

|*e      trotta  quatre  parties  ,  mai,  dans  -Oiu^eule.po.ition.  le.lecteuUherciera  les  autres. 

«2._PROGRESSIONS^ROVENANTES_DE__L'UNISSON.. 

Les  pro£ressions_pr_crmiautes_de-l>Unisson  sont  ce  cme  l'nn   „„       n      i 
',„C(IB',P  „  „,  3       ,  niL.ce.quelon  appeile  le_  mouvement  diatonique 

r°Pe:  l6Ur  harm°nle  eSt  ^^-^-^-Taèlles^nt^scendanteso^escendantes 

i?Progression  ascendante.  _^ n± 

■    La  première  nate  du  mouvementLaura  Jlierce 
et  Quinte,  la  deuxième  aura_Tierce_e_LSixte. 
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2°.  ProgTessiorLdescejidante . 

Dans  la  progression  deAcendante.JaiDrejn.ièjie  de  la  W™^     • 
a,lra  «  -,  P"uiuer_e_cie_la  prog-jesjsion  auraJierce  et  Quinte  la  deuxième 

aura  Seconde  et  Quarte.toutes  les_autres_aur_ont  aLternatrxement^ixte  et  S  H 

te- a  anatra         *■■  ~  ndnv_ementóixte,et  Seconde  accompagnee  de  Qusr- 

^  •  ,««r.  P„lle,,on  a,ouletaJa  Si«.  J^^tt,,,,^.,,  „,, jiia^  * 
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90   La  Quarte  peut  etre  majeure  (ex.i.)  et  dans  ce  cas,la  basse  peutdescendre  cbromatiquement ,  cest-adire.par 
demLtoHe-2.)Pour  abreger,nous  donnona  de  cbacun  de.ces  deux  cas.un  seu!  eXemple  a  tr01s  part.es  . 
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Aquatre  parties/la  Quarte, au lie.  de .remonter.en.Sixte.peutxe.ter  et  fon_.er_co_tre.cet_,  Sirte 
une  Quinte  dissonante, qui  se    résoudra,dans  l'accord  suivant,en  Quarte;cette  Quarte  pe_t_e__e, 
naturelle  (ex.l.)  o  umajeure  :  quancLelLe  est  majeure  ,la  basse  peut  proceder  diatoniquement  ou  par 
demi-tons  .Nous  ne  faisons  pour  ces  deux.  cas  qu'un  seul  exemple  ,  afin  d'abr_éger_ 
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On  voit  ici  q_e  deu.parties  proc.dent  par  demi-ions;on  pourroit  les  y  ftire  mareber  toutes  les  quatre, 
enemplovantles  accorda  de  substituUon  ,mais  je  ne.crois  pas  en  devoir  donne,   l.xemple  . 

La  note  syncopee  peut,a  quatre  parties,porter Tierce ,  Quarte  et  Sixte  ,  ia  Sixte  peut  etre.natu. 
reUe(ex.A,.)ou  majeure.  (ex.  B.X.)  dans    chacun_de_ces_deux.cas,elle  peut  se  re'soudre  en  Octave 

(ex.A.i.B.i.)ourester  en  Septième(ex.A.2.B.2.) . 
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»___  PROGRESSIONS    PRODUITES    PAR    LA  SECONDE    ASC.ENDANTE. 
Danscesdeuxprogressions.lapremièrenoteporte^erceetSixteil^deux.ème^ierceetQuinte. 

ip_Pr.ogres.sion  _ascendante__ 

En  consonances,cette  progressi  s'emploie  plus.communement\.trois.parties_qu^quatre  ,  on  peut 
cependant  ajouter  une  quatrième  partie,mais„elle_est_d'un.mince_e£fet :  dans.le  mode  ma,eur,  cette 
progressi  peut  s.mployer  sur  toute  l'e'cheUe  \  dans  lernode  mineur.il  faut  s'arrèter  WCinqmeme 
note,  a  cause  des  mauvaises  relations  .Voyez    les    exemples    . 
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Onpeutinfrodui 
une  prolongati< 
de  Septième(ex.l.) 

Ponpeutemployer        ^^^^^^^^^^^^^É  ^ 

ensemble  ,ou  ("" '     w>    — ' **" 

separemeiit. 
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2?  Progression  descendante 
La  première  du  mouvement  a  Sixte,  la  deuxième,  Quinte. 


La  première  note  du  mouvementpeut,surtout  quand  elle  monte  par  demi*on,avoir  outre  la  S«ta.et 
laTierce(ex.i.2.)uneQuintedissonantePrepareeparlaTie.ce>cette_Q_uinte:etlaTiercequ1l'accompa&ne^ 

donnerontparleurprolongationuneNeuvièmeetuneOnz.ième^uel'onpourraemployerensembleousepare 

mentfex  "ì  )  lorsque  ia.note  monte  par  demi-ton,le  .dessus  peut  aussi  proceder  par  demi-ton(ex.4.) 
\^  2/TV  ,^_  M        l>O..I         l>-J     1:4/5^- 


«4.PR0GRESS10SS    PRODTJITES    PAR  LA  SECONDE  DESCENDANTE. 
Dans  ces  deax  progressions  on  donne  ordinairement  la  Sixte  aux  deux  notes  du  mouvement. 


io  proerressìon  descendante 


té&M«tfe 


Onpeut  donner  la  Sixte  atoutes  les  notes  de 
laprogression(ex.l.)  et  laproiongationde  eette 
1  Sixte donnera  aupremier  temps  de  chaque  note 
une  Septièmejre'solue ausecondtemps  suriaSixte 
Cetteprogression  s'e'crit  alorsdW  manière_Pius  serre'e JSUàjÀO*  susceptible_quW  position,a  caus_e_de 
suite  dcQuinte  qurnaìtroit  entre  les  p  arties  superieures  ,  de  leur  renversement, 

:  Laprogression  e'tant_ecrite,de_la_meme 
manière,on  peut  donner  alternativement 
Tierce.etJJuintea  la  première  et,Tierce 
et-Sixté_a_la  deuxième  . 
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2?Progression  descendante . 

Outre  l'harmonie  ci-dessus  prescrite  (ex.i.) 
on  pourra  introduire 
une  prolongation  de 
Septieme  resolue 
en  Sixte. (ex. 2.) 
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La  Sixte  peutetre  majeure_'c_ependant 
il  nait  de  la  de  fausses  relations  voyez  . 
(mesure  I.)  comment  on  les  evite     _ 

S\  5.  PROGRESSIONS    PRODUITES    PAR   LA    TIERCE_ASCENDAKTE^. 

i?  Progrèssion  ascendante . 

Cette  progressionne  donne  pas  une  bonne.  harmonie  ;  celle  de  l'exempie(l.)peut  s'admettre  en  fa-. 
veur  de  l'imitation:  celle_de  l?exemple  (2.)  que  l'on  emploie  ordinairement   de'nature   cette  progres- 
sion,ce  n'est  plusqu'une  gamma  qui  prononee  sa  Tierce 
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2p  progressiori  descendante . 
Cetteprogression  quoique  peut  usitee, donne  une 
harmonie  meilleure  que  la  precedente  .. 
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tt.6.    PROGRESSIONS  PRODUITES   PAR    LA  TIERCE -DESCENDANTE. 
La  premiere  du  mouvement  s'accompagne  de  Tierce  et  Quinte, la  deuxième  de_Tierce  et  Sixte . 


[oprogression  descendante. 


Cetteprogression  a  absolument  la 
tneme  harmonie  . 
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2?  Progression  ascendante.        g    r-f^s  , 
Dans  cetteprogression  onpeutintroduire     gEEEE  ^g  I G>  ffit^ffiffi? 

une  dissonance  de  Septieme  qui  a  quatre 

parties  s'accompagnerà  de  la  Sixte  amenee 

par  mouvement  contraire  (ex. 2.) 

Dans  l'exemple  (l?r)  le  dessuspeut 

marcher  par  demi-ton. 
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«  7 . .  P  R  O  G  R  E  S  S  1  ONS    PJIOJD  U I  T  E  S  PAR  L  A_.QUARTE  ASGEOANTE  . 
Dans  les  deuxprogressions^quipmviennent  de  ce  mouvement,les  deux  notes  doivent  avoirTierce  et  Quinte 

i?ErogressiorLascendaiite.       \ 


/TV 


Onpeut  sur  la  deuxieme    M     ^    S1^ 


note_du  mouvement  intro 
duir_e_une  prò long-ati o n 
de  Neuvieme  . 
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2?Progression  descendante. 


/i\ 


Les  six_exemples_suivants  font  voir  les_diverses  harmonies  que   comporte  la  progression    des- 
cendante . 
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..«  .8.    PJIQGRESS.ONS    PRODUITE  S_PAR_LA_  QUARTE  UES  CENDANTE^ 


è_me,oiLpourraJi,troduire_une„disao_nance.de„auarte.(ex^.) 


iPErogression,  ^.escendante . 


2?j>nogJ,ession  ascendante 


«  9.  MANIÈRE  DE  PLACER-UN  CHAKT  SUR  UNE  BASSE  DONNEE,.^ 
Le  lecteur  bien  penétré  des .règie»  que  nousvenons  de  tracer  pouf  l'accompagnement  de.  Ì>a.«, 
doitens'occupant  de  piacer  lWmonie_.sur_lesbassesJa.trois  et  ^  quatreparties,  chercher  a  en 
tire'r  un  chant  principal  ;  *et_«excice  tres-_utile_par  lui_mgme_iui  deviendra_facile,sM  se  rap. 
pelle  ce  que  nous  avons  de,à  pre.crit  a  cet  egard-.cest  que_  ce  chant  doit,Stre  compose  des  notes 
essentielles  de  l>accord,et  que  ces  notes  essentxelles  sont  indiquees  pax  le  chiffre,  Pour  rendre 
cccl  plus  intelligible,  je  vais  prenda  la^première  lecoudu  xecueil  des  mo_dèles,,.t  j^ai.  essayer 
de  piacer  au  dessus  de  lavasse  un  chant  principal  _ayec_Am_  accompagnemenOa  txais_et_un  autre 
a  quatre  parties  . 
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bien  P^iO^^  qae  nou? 

allons  lui  pres_crine_pj)jix_prlac_e_rJa_basse_sous_le_ciant 

n?  SECHI  ON:J)ES^SUJEXSjaANS  LJLEARTIE  SDPERIEURÉ, 

ou.  règ]espouiLinettxeLJaJBass.e^etl!Harmoiiie_sous_le.  chant . 

chacune  d'elles  portant  l'harmonie  quilui  est  due  selon  la  loi.damode  etles  divers  mouv.eftentsjle'su/et 
se  trouve  forme   des  notes  essentielles,c'est-à-dire,deceUesquicaracterisent  l'harmonie  et  qui  sont  en 
gene'ralindiquees  par  le  chiftre  .  On  voit  d'apres  cela  queste  opeWi oh  estune.sortede  tatonnemen.  qui 
exige_de_Padresse.et  de  Phabitude  .Pour  en  pre_enter_queiques_exempleS,  nousJUivrdnS,ci  Jamème  marcie 
quedans  la  sectionprecedente   :  nous  .distinguerò,*  les  su/ets  libres  etles  su/etsprogressif. ,  et  nous  ferons 
voir  les  marche*  d'harmonie  que  PonpratiqueJe plus.com munement  sous  chacun  d'eux  . 
.     Nous  devons  avertir  le  lecteur. que  dans  ce  qui  va  suivre  lesintervaUes  se  compteront  de  l%ue_au  grave 

etquequandnousdirons(parexemple)tellenote_auraSixteouQuinte,celaS'entendradeJa_Sixte_au^dessous. 
Nous  pre'venons  aussi  que  pour_ abreger,nous_  nous  .c.ontenter.o.ns_d'e'crire.  sousje.su/et  la  basse  avec  les 
chiffres.le lecteur  devra  remplir_l'harmonie_Vtrois^  quatre^arties:  ce  qui_lui__sera  tres-facile  s'il 
a  bien  compris  ce_q.uLpre.cede  -il  aura  soin  de.  chanter  le  dessus  en  s'ac.compagnant  sur  le  clavecin'. ._ .  ' 

tt  L.-C_H_____T.S__L  J  B _U_.S___T_.IE.rE  __E__  I ER  si . 

XorsqueJe^hantj.'a  aucune_forme_r.e&ulière.^n.ne.peut_donner.d'autres  règles  pour  placer_la_basse 
_que  ceiles.que_n0us_venons  de  prescrire  a  Pin_tant.Nous.prendr.ons  pour  exempleJ'e'cheUe.diatonique,  _on 
c.o_isidereecommep.rog-ressioji.._;Pexemple(i)  \ 


■appartie_.t_ai_mode  màjeunles  (ex._.._e.t.3.) 
a__node.mineur.L'exemple(2 .)  conyient 
..quandlaSixième  dutonestmineure,  et 
lexemple (3 •)  quand  elle_est  ma;  eur  e  . 
___) 
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Dans_l'harmonie  suivante,la 
basse  descend  chromatiquement 


Dans  lestrois  exempies_sui_ 
vants,nous  placons  deux  ac_ 
cordsdifferents  so.us.  chaque 
nòte  du  ..ch.an.l_. 
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Nous   ailons  donner  des  exercices   du_meme_g-enre__sur.  la  gamme   descendante , 


Harmonie    de  notes  contre 
notes . 


Deux  accordspour  chaque 
note 
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On  verrà  d'autres  accompag-nements  de  la  gamme  a  J.'article_  des  progressions  . 

» 

A7  UJKTS^PROGRESSIFS. 

.1  2.   P.ROGRESSIONS    PROVENANTES  DE    L'UNTSSON. 

Ces  deuxprog-ressions  sont,comme  on  le  sait,iespro£rressions  diatoniques  ascendante  et  descendante  par 
syncope 

iP  progression  ascendante 

Lapremieredumouyemeataura 
Sixte  la  Seconde  aura  Quinte^dans 
le  mode  mineur ,  la  basse  pourra 
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ladisposition  de  l'exemple    2e,  a  fia  déviter  les  mauvaises  relations^  Du  reste, cette   harmonie   est 

l'analogue  de  celle  que  l'on jvoit_ci^dessus(page.  89.    \\    2.  art.  2.)  '    - 

2?JPT0g  ressi  on.  descendante 

i?  La.pr.ejniar_e_.aura  .  Tie_r.c_e_,JLa_deuxiem.e  aura_Septièine  . 
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29  La  Septième_pe.uLse  re'soudre.eJLQiiijite  .Onpeutaussi  introduiraquelques  alterations  dans  laiasse. 
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3?_La  Septième  peut  e_nc.ore.etre    Re'solue_siir_la__Sixte  . 
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4°.On  peut  parLce_meme__chant,forjner_une  suite  de^Neuvièmes    re'solues  en  Tic 
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_5?_0  n_peut_iii±roduite_une__s_uite_^ter_j_ati^  . 
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«  3.  PROGRESSIONS  PRODUITES  PAR  LA  SECONDE     ASCENDANTE  . 

iP  Progres sjon .  ascendante  ,  > 

La  premiere _note_du_ mouvementaura   Quinte  et  la  Seconde  aura  Sixte  . 
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_.  2?  Lapremière_de  la  progression  aura 

-JTierce  etladeuxièmeJSixte:  en  mode  majeur, 
le_dessus  pourra  proceder  par  demi-tons  . 
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2?  Progression  descendante 

Xa  premièrenote  aura  Tierce  la  deuxièm_e^au;ra_Sixte_:(ex.i.2.)  si  la  première  jiote_monte  par  demi-ton, 
ttk  Sixte  resterà poiir  taire  Quarte_(ex..3.)  la  ba«e,enlce  cas,po»rr_a  procédfi.r_par_demi-toii  (ex. 4 .)_.. 
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/.      «_4.  PROGRESSIONS   PRODUITROAiLU-SECONDE^DESCENDANTK. .._. 
Ce  mouvementcomporte_plus.ieurs_aacompagjiejnents_diff!érents,tselon  les  circimstances 

iP_Erogressian_descendante . 
LapremLèr^aunaJTierce,et_la_deuxièmejine_Se_cQnde_tesolue  en  Tierce  . 
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La  première-  dumouvement  .aura.une__Septième   resolue  sur  la  Tierce  . 


Onpeutdanscettedernière  harmonie  mettre 
a  la  basse  la  Quinte  au  lieu  de  la  Septieme 
Celle  ci  sera  dans  lesparties  interme'diaires- 
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Dans  les  deux  cas,le  chant  pourra  marcher  chromatiquement:  surtout.si  la  Quinte  est  mineure . 
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2?progression  ascendante.      cfcjj 

La  premiere  de  la  progression_aura_Iierce,la  deuxieme  une 
Seconde  resolue  en  Tierce(ex.l.)  ou  enQuinte,  mineure(ex.2.) 
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H  5.  PROGRESSIONSJPRDDUITES  PAR  LA  TIERCE  ASCENDANTE. 

ipJProgression  ascendante.       .  n  a  .-  ^> 


Cetteprogressioixne  vaut  pas  mieux  dans  le  chantque 
dans  la  basse.  On  peutymettre  une  basse, qui. sera  recue 
a  lafaveur  de  l'imitation.  _  ■ 

2?JErogression  descendante. 

Catte  progression. donne  une_harmonie_d'un__bon_effet 
la  basse.peut. proce'der_par  demi-ton. 
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J  6,  progres sionsjrodujt^s  _pajì_laj\ierce:descendante  . 


Dans  ces  deuxprogressions, la  première  aura_SbcteJa_deuxième_aura  Jlier.ee  . 

i9-Progressiojudescendante . 
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La  noie  qui  a  fait  Sixte  jpeut_rjester,pour  .    ^a 
former  Quarte_sous  la  note  remontée. 


mg 


% 


rr\ 


e 


-Q- 


==e 


2=£ 


1B 


ilp-P' 


PP 


2°  Progression  ascendante 

Dans  cette  progression  la  basse  peuLprocé'der   chromatiquément 


S7\ 


«_7,_PROGRESSIONS  PRODUITES  PAR  LA  QUARTE  ASCENDANTE . 

Dans_ee.s:.progressions  la  première  du  mouvement  doit  avoirJ'Octave,  la  deuxieme  la  Sixte. 

i?  Progression  ascendante. 
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2,°.Progression  descendante.  ^ex2^ 

Dansxette  progressi  la  Sixte  peut  rester_pour_former  Seconde,(exM.)  et  la  basse  marcher  chromatiquement   : 
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«  8.  PROGRESSIOUS  P^ODUITESJ>AR^LA  QUARTE   DESCENDAKT 


E 


Cesprogressionspeuvents'accompagnerdedeuxmanières  I?  la  première  du  mouvement  aura  une  Sixte.qui 
resterà enTierce  sous  la  deuxième  2?  lapremière  aura  uqe  Tierce  qui  monterà  en  Sixte  sous  ladeuxième. 

-..-■-""  i 

i?progression  descendante 

DansJa  premier e_harmonie_la,bassepeat  proceder    chromatiquement 


2°  Progression  ascendante 


Teiie  est  l'harmonie  laplus  ordinaire  que  l'onpratique  sur  les  diverses  forme*  que  peut  prendre  le 
su,et,so,tdans  la  basse  ,soit  dans  la  partie  supe'rieure.Le  Jecteur  doit  étudier  avec  la  plus  grande 
attention,cesformules    et  se  les  rend  re   familieres.elles  lui  serviront  do  modeles  pour  l'empiei    de 
l'harmonie, et  quand  il  les  possederà  parfaitement ,  il   lui  suffira  de  rechercher  aquelle  forme  appar. 
tientun  sujet.pour  savoir  l'harmonie  qu'il  y  doit  appliquer  .  four  terminer  cette  matière,il  nous  reste 
aparler   de  l'accompagnement  des    cadences  et  de  1  harmonie  des  pe'dales   . 

tt  9.    DES  CAD  E.N.C  ES. 

Parcadence  OB  entend  une  disposition  ou  tournure  de  chant  et  d'harmonie  qui  sert  a  suspendre 
«ma  terminer  la  phrase  Musicale.  TI  ya  par  conse'quent  deux  sortes  de  cadences  les  cadences  fina 
les  et   les   cadences    de.suspension  . 

La  cadence   finale  est    de  deux  especes   l'authentique  et   la  piagale 

La  cadence  authentique  que  l'on  appelle  autrement  cadence  parfaite  apourbase  le  passage  de  la  do- 
minante a  la  tonique- cette  harmonie  modifiee  de  plusieurs  manières.produit  trois   variétés  principales, 
que  l'on  designe  par  les  noms   de  cadence   simple,  cadence   composte  et  cadence   doublé  ;  en  voici 

les    exemples. 

1G3  L-i.T- 


La  Cadence  simple  se  fait  en  donnant  a  la  basse  les  consonnances 
simples  qu'exigent  la  première  et  la  cinquième  duton,c'est   à  dire, 
la  Tierce  et  la  Quinte   a  la  première  ,     la  Tierce  majeure    et  la 
Quinte  a  la  cinquième. 

La  Cadence  composee  se  fait  en  pratiquant  sur  la  cinquième  du 
ton  une  Quarte  prèparée  par  1  Octave,et  resolue  sur  la  Tierce 
majeure  . 
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La  Cadence  doublé, autrement  appelee  Cadence  longue,  se  fait 
en  donnant  àia  cinquième  d'abord  Tierce  et  Quinte, puis  sixte  et 
Quarte;  ensuite  Quarte  et  Quinte,  enfin    Tierce, Quinte  et  Septi- 
eme . 

On  appelle  Cadence  Piagale  un  mouvement  par  lequel  la  basse 
va  de  la  premiere  à  la  cinquième, ou  de  la  quatrieme  àia  première 
du  ton:  elle  est  surtout  usitée  dans  le  stile  d'eglise. 
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Parmi  les  Cadences  de  suspension  qui  sonttrès-nombreuses  et 
tres-multiplièes,  on  distingue  la  Cadence  Rompue:  la   Cadence 
Rompue  est  un  mouvement  par  lequel  la  cinquième  du  ton,aulieu 
de  retourner  à  la  première,  monte  a  la  sixième  du  ton  portant 
Tierce  et  Quinte :on  l'appelle  aussi,  Cadence  suspendue. 

tt     IO  .  DES     PEDALE  S  . 

La  Pedale  est  une  note  qui  fait  tenue,  et  sur  laquelle  on  peut  faire  entendre  des  accords  dont 
elle  ne  fait  pas  partie  .  on  peut  pratiquer  la  pedale  au  grave_ovL.kl'aigu,ou  dans Tinte'rieur;_ae 
qui  donne  lieu  de  distinguer  trois  espèces  de  pèdales. 


Pe'dale  a  l'aigu  . 


SI! 


a  l'Intérieur 


tu  G 


rave 


-L-orque^ia  pedale  ést^dang^la^bass¥,  il  faut  donnèr  aux  autres  parties  les  accords  qu'exige  la  plus 
grave -.<L'entre_-.elles_considérfi.e_  comme  basse  . 
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,C_elui  qui,ayant_l'habitude_jLeJ'mstcument,  aur_aj)leii_s_aisi_  les  principes_qu_ejious^ay_ons_exposés 
dans  c_e_traitf^4u^usju!a-^ 

cnmpagnemeiit .  .  •'  ~ 

Il  se  présente  dans  l'jLaci)mpagnemf^d£_^^ 

basse^ciiffre'e  ou  noji_cMf&ée,^iLsur^a_partition. ._ _'  -.  I 

I?  Si  l'on  accompagne_sur_une  basse  chiffreV, iLn'y a^autre_ciose  Liaire  que  de  toucher  la  Jxasie 
avec  la  main  gauche,en  la  redoublant  en  OctiULe^ècH^peiit  _doigt,etA  remplir  l'harmonie_au  des. 
sus  avec  la  main_droite,  ce  qui  peut  se_faire_à_tj!.ois_oii.quatr_e_partie^ ,  selon    l'inteJition_diLcom- 
p o s it eur ,  d ' ap r è s_les jèg  1  e s  p r les lcx :it  e_s préc Le d^mjnje ut  . Dan s_leLritoiLTiLe  11  es_o u^s i  le_n_c£s_cLe_Ja 
voix,on  pourra.au  lieu  du  remplisage„dih^jnDJLÌe,4ilac£r._^a_maiiLdraite_q^u_eIques_trait5__tir.es_ 
du  sujet  principalsatisfaisantà  l!barmonÌ£__de_la_basse  .  — ^  '   , 

Si  la  basse^n'est  pas  chif frée,on_dflnnexa_à  Giacine desjiotes  les accor.ds_qu'elLe„xìoit.por_te:£ 
selon  ses   diversjn^o,uvements,d»aprèsJfis_rig±ejL^racées_dans_le_ptésent.chapitre. 
n^LorsqueJ'on  accompagne_sur  lapartition,onj)eiit,etcettejnéthode  est sans  contredit  la  meJ-L.r 

leure,ope'rer_comme_dans_ie_cas_pji4ci-d^^^ 

te  le  travail  de   l'orciestre^Xettejn4th(ul£_£or±_u3Ìte'e  deTnosJ„ouns_es.tJun  tourment  puér i J ,d'un 
.effet  mediocre,etentièrement_oppose^à_l'espriLde_l?accompa&nement,qui_doit  tendresimplementet 
uniquement    à     soutenir  et_secon(ier_l£_cJLanteur,aiLlieu.de_Ie  co.ntrarier,comme  iLarrive  le   plus  | 
souventpar  ce  procede  .C'est  seulement.dajis  Jes_ritflurneIles^eUesjilences  qu'iLconvient  de  pren 
dre  dansJa_p.attition  les  traits  Jes  plus  saillants  ^poux_é.vJtejilajnojLotonie    en£ar_ue_dmt-on  enuser 
ainsj_que_lorsque_i'instr_ument _à  touches  esi_seul.pour_jiccoiEpagner_La^voix  . 

Les  plus  habiles  maìtres.ont  toujours  reconimajide'-cet  instrument  pour  cet  usage.  Dans  la  cham- 
bre et  au  théatre,on  peut  se_contenter  du  clavecin.ou  du  forte  piano,  auquel  on  peut  aj'outer  les  violon- 
celles  et  l'alto,  lorsqu'il  n'ejLt^pas  joint  à  l'orchestre;  mais/a  l'Eglise.dansquelque  Musiqueque  ce  sditc'est 
l'orgu_e.que  l'on  doit  empLoyer  .cet  instrument  est   nécessaire. pour_e'tablir_la  liaison  et  la  ple'nitu- 
de  d'effet_Joute  musique^d'Egiise  executeesans  J'orgue  paroitra  tou/ours^maigre  et  pauvre:et 
quelque^oit  le  nombre   des    éxécutants,on   le    de'sirera  tou;"ours,sinon  pour  l'ef  fet,  dumoins  pour 
l'ensemble  et  la  liaison  que  lui  seul  peut  etablir  . 

Je  terminerai  par  ces  observations  ce  que  ;'ai  a  dire  sur  l'harmonie  et  l'accompagnement  celui 
qui  aura  bien  compris  tout'ceque  renferme  ce  livre  sera  en  état  de  profiter  des  modéles  que  je 
piacerla  suite, et  les  entendra,en  ce  qui  concerne  l'harmonie  et  i'accompagnenent.sans  qu'il  soit 
.nécessaire^d'y  joindre  des  observations  qui  seroient  plus  embarrassantesqu'utiles  . 

Fin  du  premier  livre  . 
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MODELES     DE    SALA  POUR  LE  PREMIER  LIVRE. 


BASSE S  CIITFFREES,  D  UNE    DIFFICULTE    GRADUELLE 
Choisies  dans  ics  Partiments  de  ce   maitre    et  de  quelques  autres 
Tels    qn'e     LEO,    DUR  ANTE  ,  FENAROLI  ,  &c  . 

Pour  servir  d'exercices  d'actompagnement. 


EXERCICES     SUR    LA    REGLE    DE    L'OCTAVE 
Dans  les  tons  les  plus  usites  . 
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EXERCICES  POUR   LA    PREPARATION  ET  LA    RESOLUTION 

des    Dissonances    simples   les  plus  usitees. 

1°  de   la   Quarte. 

Quarte    préparee    par    l'Octave. 
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Quarte    pre'parée    par    la   Tierce. 
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Quarte    prepare'e     par    la   Quinte 
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Quarte   prcparec   par  la    Sixte 


Quarte  prepar^'e  par  la   septieme    minenre 
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Quarte  preparéepar  la    fausse-Quinte. 
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2?   De  la   Septieme 
Septieme   preparee  par  l'Octave. 


Scptieme  preparee  par  la  Tierce 
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Septieme  preparee  par  la  Quinte  et  par  la  Sixte. 
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3?  De  la  Neuvième. 

Neuvième    pre'paree    par    la   Tierce. 
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Neuvième    prèparèe    par   la   Quinte. 
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4°.  De   la   Seconde 

I?  Lorsque   la    basse    remonte    après    Otre  descendue. 
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2?  Lorsquela   Viasse    ne  remonte  pas. 
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EXERCICES     SURTOUT   CE    QUI     PRECEDE 
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DE  COMPOS/TWN 


/E 


ITALIE 


S 


ZIVRtf     SHC02YD 

de  la  Coiiipo.siiioiL  et  du  Contrepoint  simpje 

ÙMABITIIjÉ  IREMIEIl 

févefyfenietU  ?d  piare**    de<r Inter»* //e, •. 

Je   tramerai   dans    ce   livre  du   contrepoint    de    ses   diverses  espèc^s  et  de  la  composita  a  tei  nombre 
quece  soit  de    partes,  mais    comrne    on    ne    pent    faire   rette    étude    avec   fruirsi    l'on  ne   connoit 
bien  tout   ce   qui   concerne  la  marche   des    intervalles,  et  que  ,e  n'iti  dans    mon  premier  livre,  exposé" 
sur  cette    matiere  que   ce    qui    étóit   necessaire   a   la   science    de    l'harmonie, je  crois    devoir  entrer 
ici  dans  de  nouveaux  deWs  sur  cet  objet:  amsi,  je  diviserai  .ce  chapitre  en  deux    secùons  ;dars    la 
premiere,  }e   parlerai   de   la  marche  des    consonances;dans    la  seconde,  j'examinerai  celle  des  dissonances. 

vi"   SECTION:     DE   LA   MARCHE   DES    CONSONANCES  . 

Toutes    les    rè^les    que  l'on    peut   prescrire  sur  la  marche   des  consonances  se    re'duisent    aux 
quaire    re^les    suivantes,    que   nous    avons    dejà  exposees   dans    le   premier   livre. 

I!  .Règie,     D'une   consonance    parfaite   a    une    consonance    parate,  on  doit    passer    par  monve- 
-meni    oblique    ou    contraire.  ' 

Hc.  Règ-le.     nlune   consonance    parfaite    à    une    consonance     imparfaite  ,  on  , peut   passer    par 
1  uh    quelconque    des     trois    mouvements  .  s' 

111^  Règie.   D'une   consonance     imparfaite    à    une    consonance  parfaite, on    doit     passer     par 
mouvement  oblique    ou   contraire. 

IV.  Regie.   D'une  consonance     imparfaite    à    une   autre    consonance  imparfaite.on  peut    passer 
par   1  un    quelconque  des  trois    mouvements. 

Apres   avoir  retrace    au   lecteur   ces   règie*   fondamentales ,  nous    allons    lui  en    presenter 
les    -developpements 

h  .  2   .  T  . 


I.'excinplc 


I  .  J 

(a)fait    Voir    une  disposition   p  pai  i  cuce  par  quel  -    .JgUj-^r|^ 


quo,  conipositcurs,et  re,eUee  par  d'autres.  L'effet  en  est  à-peu-pres 
le  meme  que  celui  de  lexemple  (b  )c'cst-a-cure,que  les deux  par 
ties  font  l'effet  d'une  seule.qui  marche  par  saut  d'Octaves  et  de  neu 
.vièmes  ce  qui  les  rend  tolerables 

(III)  La  notedepassagc,soiU|u'oUe   precede, 

soit  quelle  accompagnevoilqu'el  le  suivc  ,  ne 

detruit  par  l'effet  cìes  OcUves;voyez  le?  exem 

"i^Lafl^desOcUvesn'e.tpasévheeparnnterpositlo,    d'une  consenance  in.parfaite.qui  marche  par 
mouvement  cont,,n-e:exemp  !cs(A)quand   mème  on  y  introduiroit  des   notes  de  passale:  exemple  (  B  ) 


w^m 


^spìp# 


^^a 


Cette  observations'appliquesans  resinerà  aux    composita    d'un    petit  nombre   de  voìx  et    aux 
valeurs    breves(c'est-a-dire,la   .lanche    dans    le   mouvement  k  capella.)  Mais  -dans   les  compositions  a  un 
Brand   nombre  de  parties.et  dans  les  grande.  valeurs(la  Ronde  et  meme  la  «lanche )lorsque  la progressi 
L  autre  parties  amene  une  harmonie    intermedine,  les  co, trapunta  les  plus  severes  des  sieclespasse, 
rc-ardent  ces  passages  comme  legitimes<  exemple  a.1.2.3.4.  )On  volt  meW(exemPle  b.i.a  -  )  qu'ils    Qnt 
souvent  emplove  cette   disposition.sans    varier  Vharmonie;  mais,  dans  .«enne  composita     reguhere, 
l'interposition    d'une  consonane,  imparfaite.qui   marche   par  mouvement  semblable.ne  sauve    es  e  eux 
Oct,,s(exemp!ec.i.,3.,.  )  cela  peut.tout  au  plus.se  tolerer     dans    l'accompagnement  (  exemple    da.) 
éncore  la    disposkion  de  l'exemple  suivant  (  d.£  .)  est-elle  preferable  . 


(V)  Les  sautsdeQuarte  et  de  Quinte  sauvent  les  deux  Octaves,-mais 
cette  disposition  convient  plutòtdans  les  compositionsà  un  grand 
nombre  de  parties  . 


m 


Aà^j 


-?- 


? 


(VI)  LMOdWM  de  pa«ag«  qui  se  .**,(««  o»  lo  voit  dans  les  esemples  ci  -  .Très,s„„l  ™»u»aWl 


ne  peuvent  pas  se  justifier 
par  la  nécessite  de  bien 
faire    chnnter      Les  parties. 


Ces  sorte,  d'Octaves  ne  doivent  pas  etre  confondues  avec  ceile.s  qui  s'emploient  aux  temps  foibles  , 
dans  un  mouvement  rupide.comme  on  Jevoit  dans  Ics  èxemples  (.4.,. 2.3  .etó)ni  avec  les  Octaves  rompues  et 
de  remplissage  que  J'on  emploie  dans  les  hatteries  (ex,  B.  1.2.3.4  .  ) 


A  1 


(VII.)  ITfaut  éviter  d'employer  les  notes  d'agrément, 

de  manière  a  former  des  Octaves,  corame  on  le  voit 

dans  les   èxemples  suivants  . 

La    manie    qu'ont   la  plupart  des  exécutants  de 
-multiplier  les  agréments  les  entrarne  souvent  dans  des 

fautesdecegenre,lorsqué  le  compósiteur  les  a    eritees 

L'exemple(i.)  fait  voir  un  passale  ou  ces  agréments:,sont 

maldistribués;il  revient  au  mème  que  l'exemple(2.) 

oula  faute^est  evidente;  pour  la  corriger,il  falloit 

ecrir.e_  comme  on  voitdansJes  èxemples  (3.et.4.) 
On  voit  ici  une  suite  d'harmonie.où  la  parti  e 

qui  porte  la  dissonance  fait  entendre  l'Octave 

avant  la  résolution;les  harmonistes  les  plus  sévères 

n'ont  jamais.proscnt  ces  Octaves, qui  n'ont  lieuqu'au 

temps  foible.et  qui  sont  très  rapides. 

(Vin.)  Quelques  auteurs  ont.mais  àtort.condamne' 

et  reiette,  comme  suite  d'Octaves.Ie  passage  rapporté  ci-dessous.dans les^exemples  (A,,,)ce  ne  sont 

des  Octaves  qu'en.apparence,eomme  o.n  peut  s'en  convamcre.en^nettanLdes  notes  au  lieu  des  points  etde, 

sjncppes  (B  )  .Ces  sortes  de  pass^es  sont  ài  loin  d'etre  des  suiteS_d'Octaves,qu'i]s  les  corrigent.et  servent 
-àlesénter.aussibien  que  les  Quintes  .  Us  rendent  un  grand  service  dans  les  parties  moyennes.et  donnent 
.d.e-Aonnes  imitations  par  mouvement  contraire  .  Cependant.il  ne  faut  pas  les  employer  dans  la  composition 

adeux  parties.parce  qu'ils  ont  trop  peu  d'harmonie.et  que  la  composition  paroìtroitmaigre  et  sans  effet . 


èAQ 


(lX.)Xorsque,deux  parties  étant  en  Octave.une  troisièmepartie  entre  dans  l'Accord  suivant  en  Octave  contre 
Jmed'elles,ou  lorsque  de  deux  voix  qui  formentone  Octave.l'une  cesse.et  qu'il  en  re'sulte  dans  l'Accord  sui. 
vant  une  Octave^entre  celle  qui  reste  et  une  autre  partie,il  y  ades  conrrapuntistes  qui  regàrdent  cette  disPo«- 
tion  comme  une  fante  .11  est  vrai  que.dans  une  composition  à  un  petit  nombre  de  parties,  en  consonances,  et  particuìi- 
èrement  sur  le  clavecin.toutes  ces  Octaves  ne  remplissent  gu.er.es  l'oreille.Mais  on  ne  peut  cntiquer  cette  harmonie. 
.  lorsque  la  composition  està  un  grand  nombre,  de  parties.en  dissonances  et  pour  diverses  voixou  ins.l 
truments.Ce  ne  sont  que  des  Octaves  apparente.,  .  Car  on  ne.  sauroit  comparer  la  marche  des  parties 

li*  L.2.T. 


actuellement  existantes  àv'e'c  celle  d'unepartie  qui  a  cesse  oli  qui  n'existe  pas  encore .  La  seconde  Octaven'est 
pas  la  suite  de  la  premiere  ;  l'or,  ne  doitpas  juger  l'harmonie  d'après  l'arrangement  des  doigts  sur  le  cJa. 
vier.Pour  qu'il  y  eut  ici  deux  Octaves.il  faudroit  que  la  partie  qui  fait  la  seconde  eut  fait  la  premi. 
ère-,  par  conse'quent  les    exemples         Ei.i.  2. 

(  1.2.3.4.5.)  sont  reguliers.et  l'on  ne 


Li^ULii; 


seroit  pas  plus  fonde  a  les  critiquer 

que  l'exemp!e(6")ou  un  auteur  apretendu 

trouver  des  Octaves.Ilen  est  de  meme 

de  l'exemple(7)ou  les  batteries  semblent  amener  des  Octaves.il  est  aise  d'appercevoir  que  l'on  a  là  une  compo. 

sition  a  quatre  voix.et  que  les  Octaves  apparentes  proviennent  departies  diffèrentes.Cependant,;e  ne  con. 

seille  pas  en  general  d'employer  cette  dernièredisposition,parcèqu'il  est  aise.de  f'aire  mieux.. 

(X.)  Kous  re  commandons  aussi  d'eviter  les  Octaves  dans  les  reprises;car  les  Octaves  qui  ont  lieude  la  termi- 
naison  à  la  rentre'e  d'une  pièce  font  le  mème  e ff et  que  celle  qui  ont  lieu  d'une  mesure  a  l'autre  . 
.  (Xl.)Onpeut  quel  que  fois.enentrelacantles  parties  avec  adresse.de'rober  a  loeilles  Octaves.  sans  qu'elles  échap- 
pentnéanmoins  a  l'oreille.quiles  reconnoitsurtout  avec  facilite',  lorsque  les  parties  entre  les  quelles  elles  ont  lieu 
soiit  faites  par  des  instruments  de  mèmé  espèce;lorsque  lesparties  sonten  consonances:lorsqu'elles  tiennent  le.„ 
dessus  de  la  composition  ;  en  fin , 

lorsque  les  parties  moyennes  _      a 0  j*J  »  *   p\ 

marchentpar  mouvement  sembla- 

ble  .C'est  par  ces  raisons  que  les 

exemples(l.2.)sont  fautifs^Mais 

les  exemples (3. 4 ,)sont  reguliers. 

Dans  les  compositions  a  un  grand 

nombre  de  voix.on  est  quelque  fois  oblige  de  recourirà  cette  disposition;  on  en  trouve  des  exemples, atout 

moment,  dans  les  compositions  des  anciens.  Elles  sont  très  utiles  dans  les  fugues  pour  le  déVeloppement  d'un. 

sujetjet  l'onpeut  alors  les  légjtimer  par  les  observations  que  nous  avons  faites  plus  haut  (remarque  99)  On 

lesappelle  Octavesd'oreille,et  la  dénomination  est  juste  :  néanmoins,  lorsque  la  composition  est  à  un  grand 

;nombre  de  parties,  et  quelle    contient  des  dissonances,  ces  Octaves  se  trouvent  si  bien  cachees.que  l'oreille. ..'■ 

la  plus  exerce'e  ne  sauroit  les  reconnoitre:  et  l'on  s'exposeroit  a  tomber  dans  des  fautes    _jyj-  P , — 

jréelles.en  cherchant  a  e'viter  des  fautes   apparentes  .  L'exemple  (  6.)  fait  voir  un  mauvais      !|  li 
entrelacement  dans  un  passage  de  style  libre.  Celui   de  l'exemple (7.)  se  tolère  par  ne. 
cessi todajts  une  composition  a  un  grand  nombre  de  parties. 

(XII.)  C'est  une  très  grande  faute  contre  la  règie  des  Octaves  que  de  preparer  la  Neuvième 
par  l'Octave  et  de  la  résoudre  sur  l'Octave  (ex.i.)  Pour  corriger  cette  faute, il  faut  entre 
_Ies  deux  Octaves  interposerau  moins  une  Tierce  (ex. 2.)  qui  peut  meme  ètre  changee 
en  Sixte.  La  doublé  circonstance  du  retard  de  la  Seconde  Octave  et  de  l'interposition  de 
la  Tierce,  suffit  ici  pour  rendre  ce  passage  le'gitime. 

_(X1II.)  La  revolution  de  la  Septième  sur  l'Octave  (ex.  I  .)  est  encore  regarde'e  corame      M 
une  faute, parceque  la  diminution  de  la  partie  fondamentale  ameneroit  deux  Octaves, 

cornine  on  le  voit  dans   l'exemple    (2.) 

Ls.T 


Il  est  pourtant  Dermis.dans  le  stvle  lihrP  «+  a  '    '.  ,  '■ 

sVJeJlbre-et  clans  une  compos  tiotì    a  plusieurs    n«>fi 
procede'.iorsquelaSeptieme  P^Sieurs    partir...,,  duser  de  ce 

fait  partie  d'un  Accord  de  7, 
principalement  dans  Ics  parties 
interme'diaires(ex.A.i.2.3.jces 
exemplesdevieunent  plus  rég-uliers 
parl'anticipation.(ex.B.i.2.3.) 

f^  Regie  particulière  .concerna*  Ics  deuxQuintes. 
.      11  n'est  pas  permis  de  faire.deux  Quintes  He  ,uite  par  mouvement   semblable  . 

/Tov  „  OBSERVATIONS. 

(I.j-Deux.Qumtes   de  suite   sout  permises  lorsquHles  ,„  fW 

(■rf)Xa  faute  de.  deux  Quintes  ne  peut  ètre  e  "  ^  *"***  ' 

c'est-adireun     0    i   / ,  *™  M  peUt  etPe-co™'&«  P-  l'entremise d'un  sonpir,demi  soupir  et  e* 
e  est ^-dre.uneQlu„te  .chance -n  soupirne  t.ent  pas  m01ns  la  place  d'une  Qu.nte   Vove/ce 
ete_dit  a  ce  su/et  pour  les    Octaves  :  J  qU1  a 


ÌÉI 
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Mais  dans  une  composition  àpJusieurs 
parties.ies  pauses  peuvent  étrepratiqueos 
lorsque  les  autres  parties  font  un   mou- 
vement  contraire 

Si  la  pause  tient  la  p.ace  d'une  V^op^^^^^^T^^^^ 
l'exemple  suivant    X^.2   3   4   5  6    7  fi      M    i        11  ant^Pe^  etre   toleree,  comme  dans 

parties  .  Voyez  les     ^  £  ^^T  ^  ^  ^  «£  *«^  -»  P^ 

3-  *■  5-  6-7.  3 


(III.)  Onpeutaméliorer  deux  Quintes  comme  deux  Octayes 
par  le  retard  de  l'une  dans  une  partie.et  par  l'achemi- 
nement  de  l'autre    dans   L'autre  partie  .  On  appelle      PI 
cela  prevenir  la  Quinte. 

comme  aux  NPS  1.2.3.  4.et  5 
de    cet    exemple;lesN?s6.et7. 
sont  permis  . 


Il 


.n  est  de  mème,  lorsqu'une  Septième  passale  coupé  le  passagé   d'une  Quinte  \  l'autre  .  Les    *fl 

«is.Les    XP*  3.  et  4.    sont  permis   et  tei  KM,   est  tresbon.pUi| 


I.et  2.  de   l'exemple   suivant  soiit  mau.il 
que  les  Quintes    s 


ont  sur   le  tems   foible.  et  que   les    Sept.èmes   frappent  sur  les  tems      forti    . 


(V.)  La   faute   d'une  Quinte    est  améliorée   lorsqu'elle .  sauté,  avant  de   faire  une  autre    Quinte   avec 
la   basse  nouvelle,  par  intervalle  de   Quarte  ,  de    Sixte    ou  de   Quinte  . 


f^ff 
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£ 
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(VI.)  Il  en    estdes   Qu.ntes   passagères  qui   se    joignent   a   des  Quintes    apres    le   frappe  de  la  basse, 
comme  des    Octaves  .  Voici    celles   qui   sont    de'fendues. 


Klles  sont  bohn.es  i 
IP  Lorsque   la  Tieree  precede  NPl. 
29  Lorsque  la  Sixte    précède    N?  2. 
3°  quand  les  Quintes  sont  pointe'es  NP3.      ffi  jjj  .; 


i^^ 


Si  les  Sixtes  deviennent  des  Quintes 
par   la   marche  diaton.que   de  la  basse  ,  il  faut   les   employer,  plutòt   en    montant  qu'en    descendant. 

(Voye/.l'exemple    suivant  (N?  2.)  où  elles  ne 

font  pas  un  bon  eifet.et  sont  fautfves'.a  moins 

qu'une  harmonie  pleine  ne  les  adoucisse  par 

les  différens  mouvcments  de  ses  parties  N?3. 

Lorsque  la  Quinte  frappe  après  une  Quarte 
en  descendant,  elle  est  bonne   dans   une   compo-ition  a  plus.eurs.parties  .  Voyez   NP  I.   de  l'exemple  sui. 
vant  elle  est  mauva.se  dans  une  composita  à  deux  parties:  ilfen  résulte  une  suite  de  Quintes    trop 
e'v.dente  entre  ce.,  deuxpart.es.  N.°  2.   si  c'est  en   montani,  eJ  les    sont   permi.es    par   licence.et 
par  man.ère   d'ant.c.pation  et  seulement  dans   les  part.es   .ntermédiaires  ..N?  3.   Autrement...  y  auro.t 
eyalement    une    suite  de  Quintes    trop   evidente.   N°  4 . 


mm^ 
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TI  y  ades  cas,  mais  Meri  rare,-,  où  l'harmonie  paroìt  vicieUae  a  i'execution  ,   et   ne    l'est  pas   en  l'èva 
minant  .sur  le  papier.  L'exemple  suivant  rendu  par  plusieurs  instruments    differente  nature  ne  se 
roit  nullement   choquant  par 
l'effet.Tl  ne  faut  point  consi- 
derer  e  et  exempie  tei  quii 
est  ecrit;  la- -Quarte  qui  mon- 
te deux  fois  sur  la   Quinte 
est  une    laute   aux  yeux.Mais 

l'exemple  est  réguiier.en 

p'ermettant  les  notes    de  in- 
tervalle de    l'Octave.comme 

dans  l'exemple  ci-contre,que 

nous  avons   pose'  sur  trois 

lignes.pour  pouvoir  mieux 

distinguer,  la    marche    de 

chaque  partie  . 

Le  Noi  de  Pexemple  SU]Vant   est_bon   dans   tQus   ^   cas.pu.quTl^'^pTTi^TpTeWd^ 

est  une   Sxxte.et  que  la  note   Ut  a  la  basse  guLfait. première.  Quinte    n'est  qu'en  passant    LeP2 

etant  mauvais    a  deux  parties,  .   '■     -     -  ^^  2 

'  ' ' ' mm 


peut  etre  ameliore  par  le  mou- 
vement  contraire  d'une  partie  in- 
termediaire  cornine  au    N?_  3  . 

"       Le  chan^ement  de  Quinte    en   Sixte,so,t  par   syncope  ,    soiTa^TlTf^ppe     de   la  b'sse.quand 

!       ^  "  "    m°ntant'  6St  t0U;OUr5    ***™?  C  consonnance  parfaite  se  chance  en  une  impar. 
faite.  et  que  celle  e-:  redev.ent  partale. en  redevenant  une  nouvelle  Quinte.  Voyez  le  N«  ,  de    ^ 
empie  d-apres  .  Mais   cela,  ne  peut  se  praticar  en  descendant.à  cause  que,  dans  le  *b  2,Ie  fa  de_ 
-  a  basse,  quoque   formant  un  mtervalie   de   Sixte  yi,W  le   ré  du  dessus.ne  peut  pompar  la 

tTrre'7rT  i,aCCOrd  ^^    "*  *  *"^5  f*  Ì-  KBasse,    ains,   a  la  place  du  seco,, 
ra  de  la  basse,  il  taudroit  un    mi.avec   l'amn-nA   a^   c-    *. 

.       ,  mi.avec   l  accord  de   Sixte  qui  serolt  un  ut .  D  e  cette    manière.il  „'v 

auroit  plus  de   suite   de  Quintes  N°  3. 

^confonde*  Pas    le  ehangement  de  Quinte   en   Sixte  du  N2  1>avec  Je_  changement  de   Quinte 

"or  ^''^   eStmaUVaÌS-   LCS   SÌXteSdu  ^    -t  l'a,-crd    de    Sixte;   les    autres  du 

■»■>   ■*,  ne    sont    que    passag-ères,  '•  ^      fm 

et    laissent.par    cette  raison 

aux    Quinte's   toute  leur  force. 


w 


La  Quarte  passagere   ne  corrige    pas  plus    1 
progressi    de  deux   Quintes.que    ne   l'a  corride 
la    Sixtè   passVgère  .  Voyez    l'exemple  suivant  X?  t. 


fe§= 
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_  Mais  les   Quartes_qui   font  intervalle 

d'accord,  comme    dans  le  NPJ2.    sont  tres 
bonnes,  quoiques    seulement    parmi    les 
parties    interme'diaires  . 

Les  agremens  ou  broderies  qui  forment    une  .successici!   de  Quintes   ne  sont  pas   meilleures  que 
ceMles   qui  forment  une  succession   d'octaves  :  voyez   l'exemple  su.ivant.NPi.  Mais    lorsque    la  Quarte 
suspendue   se   sauve,  par    licence.d'abord  |  q      '    g 


sur  la  Quinte,  et   La    quitte   précipitamment , 
pour  se  sauver    ensu ite  sur  la Tierce.ces  Quintes 
n'étant  que  tres  passagère  sontlole'reesN?  2  . 

La  revolution  de   la  Quarte  sur  la  Quinte  lorsque  la  basse  descend    iW   Tierce.n'est  pas    bonne 
a   deux  parties;  mais"  elle    est  bonne  par  la  jonction  d'une    3?  partie,  qui    efface    l'apparence     de 

deux    Quintes        q         \     \       \         J:       j  '       l        •  '•      I         I  -  Il        O 

cacheés  dans  la 

marche  de   la 

basse  . 

Deux  Quintes  qui  se  presentent  par  l'arrivee  ou  le  depart 

d'une  partie  sont  tres  bonnes,  et  cette  manière  est  tres  usitee 
'  dans  les   fugues.pour  taire  reprendre  le  su/et  par  diffèren 
tes  parties.    Voyez   l'exemple   ci-contre. 

Ce  qui  a  ete  dit  des   Octavesprovenant    du  changement    de    parties,  doit  ètre  egalement   rap. 
porté  aux  Quintes  .  Dans    l'exemple  ci-aprWlè  NP  ,    est   mauvais.et  le  NP  2  est  bon  .  On  vo.t    au 
N03   comma  on  peut  changer   deux   Quintes  dans  une  pleine   harmonie,  moyennant  un  mouvement 
contraire;  et   si   l'on    ren  ferm.it   le    N94     dans   une   seu.e    ligne     BTP  5."  il    seroit    mauvais.Sur  le  pa  _ 
pler    le,    deux  .ntervalles   supérieurs    tbrmeroient  deux  Qumtes    de    suite  ;  mais  sì  ce   NP  etoit 
execute   par  une   vo1X    et  par   un    instrument  ,  l'effet  des    deux    Quintes    disparaìtrait    par    l'effat 
de    la    voix  et    de    l'.nstrument  ,  etl'on  pourro.t    regarder    cette    progression    croxsee    plutot  com. 
me   un     mouvement    contraire ,  que     comme    un    mouvement     semblable. 


Toute    idee   de  faute   de  Quinte  dans   |es 
a-ccords  arpegés    ou  divises  disparàit,  comme 
dans    l'exemple    ci-contre. 


L'exemple    suivant   quoique     comp 


,se    de    Quintes    successives    a  ete    employe   p 


ar    plusieurs 


bons    Maìtres,et 


n.estpointdesagreable    a  l'orcille  ;  il   seroit    plus    mauvais.si   la   Quinte     die.ee 


tenoit  la   valeur  d'une    noire   au   Lie 


ces    Quintes    diè/.e'es   . sont  des    notes    purcment     d'agrement;  ma 


„    .(■„, I,-       On   , ccuser    cette    licence.en    d.santque 

is    la    basse    ne   cbangeant    pas    de 


L  .  2  T 


degrè,et  la  partie  ip/termédiairè  imitant 
la  supérieure   et  Je   repo.s  alternati!'  qui 
se  trouve .'dans  chaque  partie.ces  raisons 
peuvent  faire  kgrièr  cet  exemple  . 
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-Autres   règlesparticulière-s.concernant  Je   passage 
d'une  Gónsohnance  parfaitc  a  une  autre  consonnance  parfaite . 

3?  Regie.  Deux  Octaves  peuvent  se  succèder  nnr  mfln« 

4e  R\°]e    _;•         •      . ;   ■  •     '  CtC'er  Pdr  moUVeraent  contrarre  riempie  suivant    NP  , . 

*.    «egie.Deux  Q.umtes   peuvent  se   succèder  ,-,.,,. 

—  _  s?  r  be   sutce(ler  Par  mouvement  contraire  XP  2. 

J.     Regie.  D'un   unisson   ou   prime   on  va   a  une   fwu„» 

y  n  ^ct   dune   Octave  par  mouvement  contraire    N°s3  et  4 

uans   une   composition    a  deux  parties    il  fan*  „vi„j    ;+''', 
f, -^  ■  ]es-'J  Idut  preciplter_le  mouvement  ;  et,  dans  une  comuni 

tion    aplusieurs    parties,  te   mouvement  peut    ètre   lent  .  P 


6?  Règie.  On  va  par  mouvement  obliqX:  de  iCson  à  l'Octa 
exemple  ci-contre  RO  , .  De  po^^  ^  ^.^  ^  g  dw 
Quinte  à  une  autre    N.°  3  et  4. 


7-e  Règie  .  De  la   QU)nte    on  p  a    ^^  l'Octave  tìa,  I  '  "  '  # " 

-uvement  contraipe  .Vovez  exempje  ^^    £  t  P-  ^  mouvement  oblique,  et  par  le 

Si   l'on   va  par  mouvement    semblable    de   la  Quinte   a  l'Orti 
-toujour»  des    Octaves    cachees   N-  2     Ma£  ,"  ,  9^  °U  *  ^W  *ÌJ  e"  "" ,te 

b«.e_  d'une   Qninte.  on  ,  :•  iWW^J?.-*-  -P--e   descend    d^un  _de,re  ,et  la 

une  marche  qui  s'emploie  dans 

toutes  les    compositions  . 
Voyez    les   X?s  3  et  4 


8f  Règia  D.   l'Qcfve  „u  de  t'a.ù.b»  „„.„ 


*■  s. 


»e  Regie.  On   va  de  l'Octave  (,u  de  J'unisson    a  In  ^T^     ^f^^  =*=^= 

dessus   monte   d'un  deVre    et   I     K  '"    "^^  -mblable  ,]orSqlle    le 

b-.et  la  basse    d'une  Quinte,  .V,  4.de  l'exemple  précedent .  Xous  avons    ^ 
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se    des 


la  contremarche   de  celle  ci   a  la  fin  de  l'avant-  dernier      exemple,ou  la  Quinte    de  la   bas 
cend   par   mouvement  semblable.  sur    l'Octave  . 

loeRèele     De«  Ouintes    de  differente      espece      peuvent,     non  seulement  proceder  par  les  mou. 
vemens  contraire    et   oblique  ^ais    aussi  par  le   semblable  .Voyez  tempie  suivant  NPl.Observez 
pourtant.qu'en  allant  d'une  Quinte   .mparfaite  a  une  Qu]nte  parfaite  ,  on  de'couvre  une  suite  de  Qum- 
tes   defendue  dans  un  duo  ,  mais  permise   dans  une    composkion  a  plusieurs  part.es  ,  entre    Ics  inter- 
médiaires-ou  entre  une   intermédiaire  et  une  extreme  .Voyez  N°2.  Le  meme  inconvement   ne    se 
rencontre   pas   en  allant  d'une   Quinte  parfaite    a  une  impartite     NP  3.    La  marche   d'une   Quinte 
parfaite   sur  une  Quinte  superflue   est   absolument  mauvaise  en  montant;eIle  ne    supporte  aucune 
harmonie    N?  4.  Elle   est    prefe'rable   en    descendant   par  i'harmonie  qu'on  peut  lui  donnei-  NP  5.et  6. 

1  i.  5  fi  .  I  I 


On  ne  peut  approuver  le  passale    d'une  Quinte    superflue   a  une  Quinte   imparfaite,  par  un 
ment  semblable;  voyez  l'exemple  ci-apres  NPl.Au  NP2.Le  passale  de  la  Quinte  superflue    a    la 
Quinte  parfaite  ne   vaudroit  absolument  rien.sans  la  partie     ^^^z^rTTàT         ==*= 
intermédiaire   qui.par   son  mouvement  contraire,  derobe  les 
deux  Quintes    cacheesentre  le  dessus   et  la  basse. 

Generalement  toutes  ces   suites  recherchees  qui  ne  sont  qu'un  calcul  harmon.que  tres  désa^rea 
bles  a  l'orche, et  fort  difficile,  a  mettre  en  pratique ,  pourroient  otre  absolument  retrancbees  de  nos 
règ.les.si  nous  n'avions  pas  promis   de  taire  connoitre  toutes  les      p=g^j^|frdìFJ= 
rencontres  d'intervalles  ;  il  est  si  aise  d'employer  la  meme   melodie, 
et  produire  une   meilleure   harmonie.avee  une   basse  plus    sim- 
ple  et  plus  naturelle.comme  dans   l'exemple  ci-contre  NP  I.    où 
le  N°I  de  l'exemple  précedent  est  change,  ainsi     que  le  NP  2  ,  dans   le   N?  2  de   celai   ci  . 

Par  deWs  di,j»int».on  peut.sans  craindre   les  Quintes   cactós.aller  d'une  Quinte   ,mparfaite   a 
une   partaite.auss,   bien   dans    les  parties   extremes  que  dans  les  parties  .ntermediaires.toutes  les  fon 
que  l'harmon,e   le  permettra,  sans  occasionner  une   fausse  relation  ,  et  que  l'ecart  ne  sera  po.nt  trop 
f„rt    Voyez  l'exemple  suivant  NP  i.  Si  l'ecart    étoit  trop  grand.il  ftudroit  alors   employer  le  mouve  - 
ment  contare   dans   les   parties   extremes  ,  la  distance     devroit   elle,  mème    devenir   ancor  p  lus  gran- 
de   NP  2  .  Il  faut  taire    lamème    remarque 

dans  le  passage  d'une  Quinte  parfaite  a 

une  Quinte  imparfaite  .  Au  NP  3,on  voit  le 

passale  d'une   Quinte   parfaite    a    une 

Quinte   superflue.il  peut  ètre  pratique  .  Voyez-le   a  3  parties   N."  4  . 

On  peut  tundre  a   nos   remarques  sur  la  success.on  de  deux  Quintcs   de   diffe'r^tes  -speces  celle 

sur    la    success.on    de   deux     Octaves   de   diffe'rentes    especes.  Celle»  ci     peuvent    a    pe.ne      ex.ster. 


ifi? 


L.i.T. 


Leur   conduité  est  tellement  borne'e  par  les  règles, 
.qu'elles  n'osent  préndre  aucune  licence  ..Yoyez 
comme  l'exemple  ci-contre,un  des  plus  supporta- 
rle a  l'oreiile.est  déjà    mauvais  . 

Deux  r'aussesQuintcs  peuvent  se  succeder 
par  mouvement  contraire.et  par  mouvement  3| 

semblable    principalement  dans    lesparties  *> 

intermediaires -Voyez  l'exemple  ci-contre  .  SE$~ÈE±E  zES 


Ces  regles  doivent  suffire  pour  connoitre 


l'usage  qu'on  peu't  faire  de  la  marche  des   Oclaves    et  des  Quintes. 

D  E  U  X  I  E M  È     R  È  G  L  E      FONDAMENTALE, 
Du  passale   d'une  consonnance    par f aite    a    une  consonnance  imparfaite; 
oudu  passale  de   l'Unisson.  de    l'OctaVe.  de    la  Quinte,  à  la  Tierce, 

ou  à   la     Sixte  . 
Nous  avons  dit  qu'on  procède  d'une  consonnance  parfaite  a'  une  imparfaite  par  iks  trois  mouve. 
ments,   semblable  ,   contraire    et    oblique  ,  c'est  a  dire   rP    D"un    unisson   ou    Qotavèìi  une   Tierce 
mature  et  a  une  Tierce  mineure-   29  D'une  Quinte   ^a  un€   T]erce   ma;eure  ,  et  a  ^   Tierce 
paneur.e  ;  3°  D,un    unisson  ou    Q^e  ,_  ^   sixte    ^^   ^  ^  ^   ^   ^^    ^   ^^ 

Quinte    a  une    Sixte    majeure   et   a  une    Sixte    mineure  . 

-      Remarquez    que    les  règles    sont  Fai'tèàpbur   etablir    le  plus  grand    ordre    dans    J'harmonie. 
-San.    leur    concours.le    charme    de    la   musique     n'existeroit  pas  ;  mais    l'expèrience  nous  apprend 
-qu'on  peut    toutgàter:en    faisant    un   trop    grand    abus    des    maximes    les   plus     simples.et    les 

Plus    sages.Les    regles  que  nous    donnon.s    ici  ,  concernant   la    marche   des    cpnsonnances,  sont 

dans    ce    cas  .  , 

L'exemple    qui   suit    quoique   conforme    a  nos    règles    qui    disent  ,  que    d'une    Octave.on  peut 
-aller  a  une   Tierce    ou    a  une  ■  sixte  ,  n'est   certainement   point   praticable   dans   les  partie*  extrè- 
:mes,la   composition   fut    elle   d'une  pleine    harmome  .  ou  seulement   a  deux  parties  ;  dans  le  pre- 
nder  cas.  il  faudroit  que  toutes   les  parties    sautassent    en    mème   tems  pour    éviter  la  nuditè  et 
-les   lacunes  de    l'harmome  ;  dans   le   tfeuxième    cas  il  n'v  auroit  aucune    liaison  de   melodie 
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Les    auteurs  anciens   avoient    défendu  le,passage   de  l'Octave  sur  la  Tierce    ou   dixième    matu- 
re, ce  qui  arrive  lorsque  les  deux   parties   marchent  diatomquemen t  ,  le  dessus   en    montant  d'un 

-ton  plein  et  la  basse  en  descenda.it 

-d'un  fon  plein  :mais  aujourd'hui,  on 
rencontre  ce  procède  dans  beaucoup 
de  bons  auteurs  .  Exemple  (  i.  et.  2.) 
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Voici  pourquoi    cette    marche  a  éte   defendue.par  les  anciens.il  faut  remonter  à  l'origine  des 
modes.il  est  de'fendu    de  passer  du  ton    d'Ut   maj.eur  a  celai    de    si  V.  Ces    deux  tons    sopt  annon. 
ces     par.leurs    accords   parfaits    sur   leurs    notes    tomques    a   la   basse  .  11   aurroit    falli,    que    le 
ton    d'Ut  se   reposàt   d'abord    sur   le  ton  de    fa.avant    d'aller  a  celai   de    SI  1» ,  attenda   que   le   ton 
de    sìife   comporte  deux    bémols  ,  que   le  ton  de    fa  n'en  a  qu'un.et  le  ton  d'ut   point    du    tout  . 
Il   resuite    de-là    une    fausse     relation   ;  mais     l'accord    parfait    sur  le     si  b    n'est'qu'un    accord 
parfait   passa-er  ,et    le     mi    nature!    avec    le    si  \>    sur    l'accord     suivant   annoncent    les    notes 
caractéristiques   du  ton  de    fa    sur   le  quei    la   marche    harmonique    se   repose     apres   le  ton  d'ut. 
On    pourroit    meme     supprimer    la    note    de     SI  b     avec    son    accord. 

Dans    le    NP  2    du   dernier   exemple.il   n'y  a  rien    qui   ne    soit    tres    conformerà  la    relation 
du   mode,  que    nous   avons  traitee    plus    haut. 

Les  màrches  chromatiques  demandent  beaucoup       .  q 
de  circonspectionjil  faut  une  bonne  harmonie.pour      CT       ,        t 
effacer  le     souvenir     de  la  note  pre'ce'dente  ;   ces 
marches  ont  ete  jujjeés  bpnnes,  des  que. la  modulation     j^f~  ^  g 
peut  re'srulièrement  les   produire  .  Voyez  l'exemple     . 
ci-contre   .  Voyez   le  livre  le.r  • 

Ce  qui  a  ete   dit  cidevant/a  l'occasion  du  passale  d'une  Octave  a  une  Sixte  ou  a  une  Tierce.peut 
erre  rapporte  a  la  marche  d'une  Quinte  sur  une  Sixte    ou  sur  une  T.erce  .Voyez    l'exemple  suivant 
N.('I.T1  fautprendre  garde  pour  l'une   et  pour  l'aatre   saccession  /a  la  modulation  et  a  la  nature 
de   lWmonie.Onpeut   faire  usage    de  ces  sortes    de  marches.  lorsque   deux  notes   du  dessus  ,et 
deux  notes   a  la  basse  ne   font  qu'un  seul  a  ccord  .  N?  2  .  Mais    si /a  la  seconde   note,  l'accord  chan. 
gè,  comme   au    N° 3,  il  faut  prendre  garde    a  la    bonne   r.elatioi»    et   a  l'enchamement  des  accord. 
Le   passale    de    l'Octave   ou   de   la   Quinte    a  la    Sixte,  voyez    N»4,   est    defectueux,    a    caus 
la   difficuite    qu'elleyapporte.pour    sauver    la    Septième   .Mais    cette    succession    est    bonne 
dans    le    NP  5  ,  d'autant  plus   qu'elle   peut    souvent    ramener  le    su/et    d'une    fugue 


.à  :'..%& 


de 


(e    dans    l'exemple  suivant. 


H£j.   U  y  a    non   seulement    deux  Quintes   cachees,  mais    qu'il    s'y    rencontre    aussi    une    fausse. 


ci,.-.  Usi    que,  dans    le    passale     de    la  Qui  nte    a  la    Sixte,  commi 

q> 

relation, a    cause    qu'apres    l'accord    parfait    sur    le    sÒi     note     dominante    du    ton     d'ut,ilse 
trouve    sur    le    champ  ,  a    la  basse  ,  sur    le    la    sixieme     note    du    ton    un  accord     de    Sixte.qu, 
estl'accard    parfait    de    fa   renverse  ,  (N?  2 ..)    ce  qui    est    contre     l'ordre    établ,    des    modes.il 
faudroit.avant    de     faire      cet       accord     de    Sixte    sur    le    fa.  faire    entendre    l'accord    de    S.xte 
sur   le    sol   (N.<>3)  ou   l'accord    de   Quante    et    Sixte   sur   le    meme    sol    (N<>.4.)     apres   son  accord 
parfait.  pour   produire    l'.ntervalle    de    mi    cornine    septième    note  du    ton    de     fa(N2*J    «fi* 
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de  prevenir  la  fausse  relation  du  SPS.I'un  „u  l'autre  de  ces  deux  accords^    ouj  .sur  le  sol  ont  Ja    ' 

note  d'Ut  pour  note  fondamentale  par  laquelle  il  faut  passer  pour  arriver  du  ton  de  Sol  a  celai  de'  fai 

Si  cette  succession  arrivoit  dans    le  ton  d'ut   mineur   et  que   sur  le   Lai    de    la  basse    on    li t 
entendre    l'accord    de   Seconde    superf lue.(N?<,) cette  succession  sen.it  bonne.par  la  raxson    que  le  fa 
pourroit    etre    suppose'    faire   la  sepfème  de    l'accord    precedent .  et  cet  accord    de    Seconde  su. 
perfine  ne 'seroit  riarde'  que    c.omme  une  proionjration    des  intervalle*   de   l'accord   precedent 
-N?7:   ce   qui    ote   tonte    ideV  de  fausse    relation  ,   de  meme    que    s'il  y  avoit   sur   le   la     un    ac- 
cord de  .Sixte    avec    le..fa  dieze.  NP8  ;  encor   faudroit-  il,  pour  b,en    emplover    cette   pro^ression 
dans    une    harmonie:  W  parties.donner    un  bon    mouvement    aux  parties   intermédiaires  .    N.o  9. 
Elle    n'est    bien    motive'e    que    par    la   permutation      N°  io 


Le  passale  de  la  Quinte  sur  la  Tierce  par   mouve 
ment  contraire    est    très    régulier  ,  ex  empie  . 


TROISIEME     RÈGLE      FONDAMENTALE, 
Du  passa-e  d'une    consonnance  imparfaite   à  une  consonnance   parfaitc  , 
ou  du  passale  dW  Tierce    ou  d'une    Sixte  à  une   Quinte    ou    Octave. 

Le   passale   d'une  Tierce    mature   et  nnneure   à une    Octave    ou    unisson   se    fait  par    mouve- 
ment   contraire  (voyez    l'exemple   sluvant    Np  l}   et  par   mouvement  oM].que  (  — j   ^   ^   £ 
.cedoitpar    mouvement     semblable  ,  il  en    résulteroit  deux    Octaves    cachees  (  N?  3 .)  Il  n'y  a    que 
Jor.que   Upartie    superare    monte  d'un    de^   et  la  basse    de  4  ,  que    ce    passag-e  soit  permis 
-par  mouvement  semblable  et  dans  les  parties    extremes  (NP_4.).Tous  les    autres   sont  permis 
dans  les  par.ties  interme'diaires  .On  peut.se  servir  de  la   succssion  (N?  5  )  si  r„„  fait  un    mouve  - 
ment  contraire  *•  *- 

avec  la  partie 
-interme'diaire. 


•2. 


V 


Le  passale  d'une  Sixte  majeure  et  mineure 
a  une  Octave  ou  unisson  se  fait  par  mouve- 
ment oblique  (exemple  suivant  Ufi  1)  etpar 
mouvement    contraire  .  (NP  2.) 


ìfi-^ 
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S-i    L'ori  procède    par   mouvement    semblable  ,  ,1  en  résulte    deuz   Octaves    cache'es  qui   ne   sont  tout 
aa  plus    permisesque    dans    les    parties    intermed  udres  (  NP  3 .)  L  a    successio^.   S?  4  peut  pour- 

tant   ètre    usitèe  dans    les    parties  èxtrèmes,    _   n  7- ^_ 

d'une   composition    àpleine    harmome,  lors- 
que    les    parties    intermedi  ai  res    font     un 
mouvement    contraire    N~.°  5 . 
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Le   passale    d'une    Tierce    majeure    et    mineure   a  une   Quinte   se   fait  par   le  mouvement  obli - 
g'ué(gxemple  suivant  NPl)  et  par  le  mouvement  contraire  (:N°  2.)  Si   l'on  y   procede  par  mouvement 
semblable.il   en    resuite   deur   Qttintes    cache'es  (NP  3 .)   La    succession    est  très    bonne,  lorsque   la 
sartie    superieure    descend    d'une    Seconde    et    la   basse   d'une  Quarte  (NP4.)    La    succession   du 
NP5    peut    etre    employee   a  la  grande    rigueur. lorsque    les   parties  _interme.diair.es  font  un  mou- 
vement  contrade    relati  vement'  aux    parties     extrèmes  ;  mais    il  faut   toujours    conside'rer   la  mo- 
lulàtion    et    la  nature    de    l'harmonie  .  Dans    une    cWpositio.n    ou   ,1   n'y  a  pas   une   harmonie   plei- 
ne.les   progressiqns  par  mouvement  .semblable  ne  sont  pas  prati  cables.exe  epte  le  seul   NP  6,  qui    ren. 

ferme  la 
plus   sup- 
portable . 


Le  p.assage   d'une    Sixte   majeure   ou 


ùneure  a  une  Quinte  se  fait  par  le  mouvement  oblique  (ex- 


empie  suivant  NPl)   et  par  le  mouvement  contrade  (NP2.)  Par  mouvement    semblable.il  en     resuite 
des  Quintes    cache'es  (NP  3)  Lorsque    la  partie  superieure    monte   d'un  d%re,et   la  basse  d'une  Ti, 
erce.cette   succession    est   bonne  (NP4.)  Le     NP5    a   ete  pratique  par  plusxeurs    auteurs.mais     ,1 
faut   que    les    parties    inter  mèdiaire    fassent     un   bon    mouvement  ,  comme    au     NPfi. 


OBSERVATIONS. 

[o    Le  passale    diatonique  de   la  Tierce    majeure  a  une  Quinte,  ,'oi   a  Leu  quand  la  partie  superieu- 
re   monte' d'une    Seconde    mineure   et  la  basse   descend   d'une  Seconde   majeure, doit    ètre   rg/ette.a 
cause  de   la   fausse   relation   harmonique  (NP  !   exemple  suivant.)  Ce  passale   défendu    a  du   rapport 
avec  celili  de  l'Octave  a  la  Quinte  par  mouvement  contraire  (N?2)  qui  est  eg-alement  défectueux    a 
cause  de  la  Tierce    majeure  sur  la  première   note   de   la  basse, ce  qtti  occasiona   dememe  une  fausse 
pre'paration  du  to'n.'ll  faudroitque  cette  Tierce   fut   m,neure,parceque    S.  b   est    la    note  caracteris- 
tique  du  tot,    de    fa  .(NP3.)  Mais  il   n'en    est  pas  dememe    lorsque    la   partie    superare    monte  d'une 


ifij 


L  .2    T 


Seconde  majeure.et  que  la  basse  descend  d'une  Seconde 

mineure.II  n'yarien  a  critiquer  dans  le  NP  4>_LeNP5 

où   la  Tierce   mjneure    monte  d'un  ton.pour  formerune 

Quinte  sur  la  basse  qui  descend  d'un  ton.est  eValement  : 

très  bon  et  corrige  la  fausse  relation   du    X."  i  . 

2?   Observe*  qu'il   faut  distinguer  des  bonnes   successions   de  la  Sixte,  a  la  -Quinte  par  mouvement 

contraire  ,  celles  qui   suivent  :  (  exemple.   N?i.)    Elle  ne  sont  pas   pradquables    dans  un  pleine  harmo- 

nie.à  cause  de  lagene  qu'elles rapportent   dans  l'ar- 
rangement des  parties  intermediairesj.celle.du_  N°  2 

est  plus  supportable.en  cas  de  necessite'j mais  dans 
les  parties  intermédiaires,  elles  sont  toutes  permises  . 

3?  Voici  encor  quelques  passag-es  de  la  Sixte    a 
1  Octaye  qui  sont  incommodes  dans  les  parties  ex- ■ 
tremes.avec  une  harmonie  pleine.NPl.  Mais  ceux 
Sii  N°2.  sont  praticables  au  cas  de  ne'cessité;dans 
les  parties  interni  ediaires,  elles  sont  toutes  permises. 

QUATRIEME    REGLE     FONDAMENTALE 
Du  passag-e  dune  consonnance  imparfaite   à  une    autre    consonnance 
imparfaite.ou  de  l'usag-e   des   Tierces  et    Sixtes  entre   elles. 

Le  passale  d'une  consonnance  imparfaite  a  une   consonnance  imparfaite    se   fait  par    les    trois 
mouvements,d'oAu  il  resuite  , IP    Que  le  passag-e    d'un    Tierce    a   une    autre   Tierce    se    fait   par 
le  mouvement    oblique     N.°  I  . 
par  le  mouvement  contraire.N?2 . 
et  par  le  mouvement  sembiable  N?3. 

2?  Que  d'une  Sixte  a  une  autre.on  va 
parie  mouvement- oblique     N\°  i. 
par  le  mouvement  contraire   N°  2  . 
par  le  mouvement  sembiable  N?  3.     ______  -p 

3?  Que  d'une  Tierce  a  une  Sixte.onva 
par  le  mouvement_oblique     _N.°  I. 
par  le  mouvement  coniraire    N.°  2. 
par  le  mouvement  sembiable  N?_3. 

4P.  Que' d'une  Sixte  à  une  Tierce,  on  va 

egalement  par  ces  trois  mouvements. 
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1B 


OBSERVATIONS 


I?    Deux  Tierccs majeures  peuvent  se  succeder  par    intervalles  disjoints,  mais  non  pas  par  degres 
joints  ou  diatoniques,uuisque  dans  ce  dernier  cas,ily  auroit  une  fausse   relation  deton .  (Exemple  sui. 
vant  N?.I.)I1  y  a  aussi  des  Tierces  majeuresdisjointes,qui  sont  egalemént  vicieuses,  a  cause   de  la 
fausse  relation  qui   en  résulte  .Voyez    le    N°2,et  quelques  autres    exemples    au    N?3.qui  ne  peuvent 
ètre   employes,a  cause   de  la  J:rop_  grande  dissonnance   qu'ils   produisent  ;  il  fa  ut   sur  cet  obj'etavoir 
_egard   a   la   suite    des    modulations    et  de    l'harmonie,  mais    il  y  a    moins    de    difficulte    a    les   sau- 
ver    dans   les    parties    intermediaires 


,  A  II 

2P  Comme__Les_5ixtea_ne  sont  que  des  Tierces  reriversees,  il  faut  en  useravec  les  memes  pre- 
cautions  qu'av£_c_  les  Tierces  majeures  ;  au  N?  I  de  l'ex  empie  _suivant,  ÀLy  en  a  quelques  unes 
qu'on  ne_doit_employer  qu'en  cas  ^  |   ^ 
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de  .nece-Ssité  „A.u.JN?_  2  ,  ify_.en   a 

de_ disjointes,qui  occasionnent_ 

une  fausse- relation  ;  au    TS3  3  , 

sont    celles   qui    seroient   trop 

choquantes. 

On    doit   observer   en  general, .a  l'e'gard  de  toutes   les    successions      de'fendues  ,  excepte 
celles    des   Quintes    et    des   Octaves  ,  que  dans    les    accords_  b'attus,    dans  le  style      elegant ,  comme 
aux    N?  1  et  2   de  i'exemple   suivant ,  on  peut  prendre  beaucoup  de  libertes , surtout    quand    le 
fond  de   l'harmonie    est  re'guliet,  et  quand  ce  ne  sont  que    les   intervalles. principaux  des   .  ac - 
cordsquipermutent.  entre-eux,  sans_faire    aucun  changement   dans   l'accord,  comme    on  peut    le 
voir  dans    les    exemples    suivants__ 
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n.SECTTON:OBSKRVAT10Ns    SUR  LES    DISSO^ES         * 

-Nous    avo,,,    traile     a,ec  t.nt    d-étendue,   dans   |c  premier  HVre  „  , 
concerne    la    raatière,  et    L'enei    des    di^onaBces*  I  ^™nt  au    chap  ,v.  tóut  ce    qui 

oa  que  nous    croyons  à-pr0pos    de  rappeler  ^'^    «"  »°«   »'™>n«    point    encore    f^ 

Les  dissoBances  ,  comme   on  sait  ,   sont    de   deUX 
-la  Préparation,et   ce]]es    quj        sont     ass  -P--  ,  sa,01r:les  dlssonances    non   soum]ses 

Pelle    dissonaicesnatni-eiles.ilyenà   trb  "    '  .  Premiere»     SOnt    «  que  nous    avons     ap- 

la  -ptieme     note    de    Ideile      appellee  "- '  ^'^   **   ^^  '    la   ^ptiè.esur 

neUre0udlm]nu,e:enfln)laNJ^;— -ment    SepHe.e    de    senSlble,qui   peut  ètre    mi, 

-P-Preraent,à    mon  avlg   et  àcelui  £*jJ^W*   **  *«    **«*■  °»   -neure.Cest 
P-*.  baroli  ,  que  ces  intervalle*   sont  I         ^"^    *    ^^  '  et  "<^™t    à  cel„i 

qui ,  pour  éViter  cette  difficultf  a  d>fì    .     ..     P     P       t,0n  '  °  est  Ce  ^  a  sentl   l'iU«.tre  M<  Bmm  :   Bach, 

-***  i^ement:Ce  qui  ^  iz°::;ii intervalle  non  seuiement 

Solution.  Or.U  y  a   deux   objectlons    g    f  .  -    d— ces   «turelle..  qui  sont  soumzses   à     la 

!•  *-.  -.  -—  une  ì::;::;:™:  ;r:  ?nitr  -  - ■*  **  -  —  - 

Pas  toujour,  assujetties  à  la  Solution  ;  nous   en  avonsVa*  ^  *—  naturelles  ne  Son« 

Set:3,U,1-t:4.eeStdonc    aree   raison    que  M  .  Fenaroll   ^  ^W™    **«*».  lirre  1.  chap:  JV. 
P"ticulier,ert„„evéritable    consonance,  p«isgil.elle      '        f       *  W*  "*«***   de    ^inante.en 

tion   peut.selon   rad ,  s'étendre  aux  autre      H  ^    ^   '""  Pre>ratÌ0"  «  cette  observa- 

are  aux  autres    dlssonances   natureUes   . 

m.    avoM    nomm&s    nolcj    de  •;  "  '»'.  —Pi-™.    <■»■    le»  lem,   faillM    ,  el    que 

*  »«=.  s,  .w,  ;e,:t  ;:  u  :„r:;r;::,  deI;iccord  ^^^  -~- 

«"  <lesca„d,nt    diatoniq„emcnt   o„   „„i    ,i  /  P"r    *"  r"°«*"-  ordina.rement 

c«  u  re,olutio„  dialon„„e  a;,::i:t  t;j;  t:rev"tpircontiMW'  s°" — 

""    e  freq"e"'"-  «  !™b'"'  Pi"  na.reHes.On  e„ 

»■    .0,  „„  eXe„p,e  tW  de  B„„„„ei„,  .  Mais  „„„„  le,  ^^^ 

e»  %ard  i  ee„e  ci„onsta„„  ^^^^^  ^  f  ^,-'  «  "'  »'»»'  -« 

»'"'  «tsrds  comme  de  simBles  n„„.  J  -,    '  ^'«ndsnt  d,ae„„,q„emenl,  cen.idérant    le, 

Mie.   ,o„t  le,  pr,„e,B,  S       '  "  '"'  "*  ""'  ^«^  «'  »»<-'  i"eo„,eq„ence 
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CIL4PITHE  DEUXIEME 

De  la  CvjnjpoJ-iéton  et  cài  Contrepoùti tenzonerai  . 

On  e^a  en  ^e'ral,  en  ^  ,  #  le  terme  -  CO.POS ^n^ae  g*£  ^ 
Par  celui  de  COntrepOÌnt,on   entend    plus    particuherement    1  art 


sur  un    sujet    donne.  ...  •      fo    i"n  valeur  de  ces  termes.avant 

n„„i  „.U..tì  difficile  e.  mime  im,.»ible  de —«»!«"    " /»""* 
S«.  U  carnière  de,  e,ade,,»o»,,ne,.»,    devoir  d.n.er a  ce  _*  que,q»e,  expl,caHo„s, 

*,  ne  p,.™,    ,.*..  fcil  '^r^;;  mot,que  ,,„  sortea   (le  ptóMSM  c0„,,..i„...  .  le,  co», 

Il  faut.donc.savoir  que  l'on_ distingue  en  m       4  entièrement 

„„„«„»,  libre,  «.  le,  co-pci.io^bli^.D.»,  le,.-, «d,,.^*™ ~ V^ «  ^  ^ 

•  1»  „x„  tnntp'i  lec  ìdcesne  sont  liees  entre-encs  4« 

^e  e.,..*..,.  .,*.  ^P«*  ■£  J^J^S:  parfie,  de  1,  „,- 
,itio»,««i  ét.»t  %alene,>t_oM,jree,,te»de»t  ,1  P  ^ 

te,    I,  ,de'e,  ,»b,.q«.c,e,  imi..».  d'i»,o„„io»  e,  prh.cip.leme».  deride  «ne  precere  .dee  , 

■  l  ,„„.  eneo,  ceUe.o.  ,e,  ^  ™«»™  "  pa.de,  «-**  ««^^ £ 
c,p,„  ,  «ai,  il  e,t  évide»,  „u.  ees  »o»vea»x  geare,  appar.ienne»,,,,.»,  .a  „,»,»„,.  ceax   ,ae 


,,„,  Ib      di  U  !,.„..  le,  ro,„e,  et  ,e.  ,,-  U.  pia,  c»»ve„.Me,  .ala.  Poe  va,.  p.r-1.  ,  e    e 
ellepci».  ,„  ab,.Le»,p>r  r,PP«r,  a  U  ca.h.ae.c.  ^e,,  ì.  la  Pe,».»re  ,.  de,,,»  Pr„  da». 
sens   Le  plus  étendu;  cette   comparaison  est.  d'une  rare  exactitude  . 

1  le  le  t,iMe  c»»,reP.i»,»ph,,ie»r,deWrés,  e.  cba.ae  d.^  ,  pl».ie»r.  .„*..  P-   e, 
Me!  L*  c.»»...re,h  P.a,  „,ce,,.ireme».  e»,rer  ,.„.  ,uel,»e,   oc',,,,  «  la  »».»  ,»    1»" 
suit  ordinairement  dans  cette    etude  .  . 

„„  pread  d'.bord  a„  „«  ,ui  Pn»r   pi»,  de  **!«<  »-  far»,.  ,»e  de  „f.  ^«     '      "«' 
p„ta„Ib„»,aie,e.e8a.,re,d.  reade.dan,    ,.  -«»    «   Ce  •».    ,e„.  ,e  P h^  «£ 
.  b„„  oa  da»,  »»e  P,r,ie  ,»Pe'rie»r.,et  te  prea.i.r  d=g«  de  .,  ,c,e„ee   da  „-p«««     • - 
de  .Uri.  le»  so».  fc*  do,v.»t  «  f.r»er  ,e,  aa.ee,  P.r,e,;C.,«    cacce   Lo»    »  " 

»„  de  la  piace.».»,  ava»,   dance  à  ce  ,aje.  da,  regie»   «affi»»!,,  da»,   etra  Pre,»,er      ve   oh 

X-  u     -i       „;+  HP  rénartir  les  sons  accompagnants  entre    les 
pitre  Vili  .  Cette   première    operation  faite.ll  saglt  de  repart.r  b 


*v.„f  ,„,„,  p„^^sl  ,c„,„eco„„,e„ce  ì  pr„p«n,e„,  pltJ„  „,tude  d„  coateep<),nt  Lc  ^ 

a,^.  «  ^^to.po»,  ,mp,e;ol,  ,  „„prend.  ,v.,er  ce  qu.  peu(  w.  ^  ,  ^  (   P    _      , 

e»  d,,p,»,„o«  ,ui  «  „„t  ,„  p,„  a?re-ahkylse  fu,t  ,.  bord  ,  deiis  |>atties  ;(  |>on  fc 

e,  note,  ...  p,„  ^ocae,^  former  ^«^  ^^  ^  ^^^  ' 

de  colepo»,  „mple(  ell<!  «  forme  de  „„,„  Mfcket  con)me  mtre  f.  |s  on  . 

■cade  „«„,.«  ff  cette  espèce  „.„.  u  p„„lè„  c6nnue>e]|e  adjn<  po       ìm  .  J 

ePu,,  .  ce   „,.La  «COBde  espcce.du  contrepointjimp|e  „se%ne  ,,emploi  dej  notM     .     <  • ■». 

:l"     :"'  Wf»"*?  "P-e  «»P,o,e  ,e,  „„tes  de  p„„ge  d>ttn  ,„„  de  ^  ^ 
yr,S,e   ,.mpl01    «eSdU„„a„ceS,eU,ci„q„ieme„Ppele-eco.lrePoinlf,.„H,s,  ,„„.  de  ,oL 
le»  P"cedentes^a.po»rroit.encoreJi>ppeller..ContrePoi„t   miste 

va,ìtr"d,d%"  "e°fan,e  '"  ""'"f0'"18  ««O^-ne !,,c  .,  .„.:,«„  ,„,..,.  „„,..  de  ...bser- 
va,„„  d.  „rt,,„e.  co„d„io„„s„„tsuscejPtil)1e,de  ,„,„  ^  ^  renver,eBentse,  tran,p0!lt,,ns 
de^,,,,,»»  la  ,tcis,e„e  d%„>  ,PP«nd  ,  f„rmer  d„  „;„,  pr,„cipal  ^  .^   ^  •_ 

'"  "  ".!  S'"'i'"U  ""  ™»"*?™,S  -eep,ib,esde.  r.„ve«.me„,  e,  ,  cchainer  ,„»,«  ce,  p.r«„ 
de  mamere  ,  en  former  de,  piece»  regulière.  que  IV,»  ,„„nI'%«,  . 

Dans  le  quatrième  'et  dernier  dee-ré    un  o-pn^o  3ì™;4.  *• 
jV  aegre.un.genre  dimitatjons  plus  restreintet  plus  continue!  ap  . 

prend   a  former  les   canon?  . 

Tels  sont  les  d.vers  degrés  de  l'art  du  contrepoint,  que  l'on  peut  appeller  la  musique  scholastique 
II-  h>Tmeront  la  matière  de  ce  deu*ième  livre  et  des .troi.  suivants,  et  dans  le  sixième,on  verrà  l'uti 
lite  qu'en  retirent.  les  diversgenres   de  compositions. 

Lacomposition  se  fait  a  diveri  .«ombre,  de  partie.,On  spécifie  ordinairement  ce  nombre  par  les  teme, 
de  coBjponhojti  une,deux,trois,quatre  parties^ais  l'on  comprend  g-e'néralement  sous  le  nom  de  compo- 
Slt!0D  a^and  n°mbre  CeUe  **  eStft™-  de  P'-  ^  quatre  parties.Parmi les  composta.  Wrand 
nombre, on  regarde  comme  la  plus  parfalte,la  compositionA  neuf  parties,  celle-ci  renferme  toutes  les  au- 
tres,et  lorsque  l'on  sait  bien  la  pratiquer ,  on  l'e'tend  facilement  a  vin^t.trente  et  mème  au  de-là  .C'eSt  pour 
quo^dans  l'enseignement  que  nous  nous  proposons.de  donner  ici  de  la  composition  a  tei  nombre  que 
ce  soit  de  parties.nous  nous  arreterons  a  celle  qui  en   contieni  neuf. 

Nous  re^ardons  cette  e.pèce  de  composition  corrime  la  plus  parfaite  de  toutes  parceque  c'est  la 
le  nombre  de  parties  differente*  que  l'on  obtient ,  en  notes  de  valeur  e'g.le.dans  le  passale  d'un 
accord  a  un  autre,et  que  si  l'on  veut  ensu.te  aumentar  ce  nombre  ,  on  ne  peut  y  parvenir  qu'en  modi- 
tiaat  queiqu'une  de  ces  marches  ele'mentaires  ;  Cest  ce  que  nous,  alions  faire  voir  tout  a  l'heure  .  De 
lexPhcatl0nque  nous  donnerons  ^a  ce  su,et ,  il  resulterà  que  la  composition  ne  peut  pas  s'etendre 
a  un  nombre  infini  de  parties,  comme  quelques  uns  se  le  sont  inaine',  et  si  nous  n'en  fixons  pas 
precisément  le  nombre,  nous  donnerons  du  moins  les  moyens   d'en  approcher  . 

«I.     DU.  NOMBRE     DE.   PARTIES     QUE    PEUT   AVOIR   LA   COMPOSITION  . 
Nous  avons  de>  faitvoir   dans  le  premier  livre   commeftt  le  passale   d'un  accord  a  un  autrepro 
dmsoit.neuf.etmème    en  les  redoublant  par  inversion,;usques  a  dixhuit  parties   reelles    differente'».  «' 
entre-elles.Nous  alions  reprendre   ici  cette  de'monstration.  afin   de  faire  voir  comment  on  peut  en 
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partant  de  cette  première   base,  parvenza  augmenter   considerablement   ce nombre  ce  qui   peut 
ètre  necessaire   dans  un  grand   nombre  de   circonstances  . 

L'accord  consonant  est,comme:on  sait, compose  de  tpus  sons  ,  savoir  .  basse,Tierce  et  Quinte  .  c'est 
dono  p,ar  le  redoublement  de  quelqu'un  de  ces  intervalle  que  l'on  peut  mult.plier  les  parties  .Ce  redouble- 
ment ne  peut  pas  se  faire  indefiniment.parcequU  faut  que  chacune  ait  une  marche  differente,  autrem.  ce  ne 
seroit  que  la  meme  partie_r edoublee  en  Unisson  ou  en  Octave  .Or /a  notes  egaies  ,  cheque  son  ne  peut  av01r 
gueJtrois  marches  differente, car  supposons  que,de  l'accordut-mi-Sol,on  passera  l'accord  fa-la-Ut  :du  son 
Ut  du  premier  accord,on  passera  a  chacun  des  sons  du  second  accord,ce  qui  ^=écQs=&àì. 
donnera  les  trois  parties  ut-fa  (j)ut-la  (4)Ut-Ut  (9)du_son  mi  du  premier  accord, 
on  passera  a  chacun  des  sons  des  second.accord.ee  qui  donnera  les  trois  par- 
ties mi-fa(6)mi-la(7)mi-ut(5)enfinlepassage  du son  sol  du  premier  accord, 
a  chacun  des  sons  du  second,  donnera  les  trois  parties  Sol-fa(2lSol-la(3  ) 
S0I-UU8).  Cequi  fait  en  tout  neuf  parties,qui  pourront  ètre  dispose'es  corn- 
ine on  le  voit  dans  l'exemple  ci-contre-,l'on  remarquera  que  lapartie(8) 
qui  fait  les  deux  Quintes  les   prenci  par  mouvement  contraire  avec    la 

basse  . 

Chacune  de  ces  parties  peut  e  tre  doublee  par  inversion,et  cela  se  pratique 
enbiendescas;maisilfaut,avanttout,préferercellesquiontiesmoindres    intervalle.  .Une  dis.o, 

nance  qui  interviendroit  (B  )  remplaceroit  la  partie  (4>qui  firit   avec.  elle   l'effet  de   deux  Octaves. 

Apresent,pour   augmenter  le  nombre  des  parties  ,  il  faut  reprendre  une  de  ces  neuf  marches, 
quenous  nommerons  marches  ou  parties  ele'mentaireSouprimitives,et  la  modifier  convenablement.. 
Pour  cela,on  examine  quelles  sont  les  notes  du  premier  accord  qui  lui  sont  communes  avec  le  second.Nous 
trouvons  ici  la  note  ut  elle  a  trois  marches"  ut-fa,Ut-la,ut-ut .  Si  l'on  pVend  une  de  ces  marches  celle  ut-fa, 


par  exemple,on  pourra, tout  en  la  conservant  dans  l'harmonie  ,  prolonger  la  premi-  ^-g- 
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ère  note  de  la moitié  de  savaleur,et  former  par  là,sur  le  meme  saut,une  nouvelle 
partie  secondaire.qui  sera  place'e  a  l^nisson  ou  à  l'Octave  de  la  première,et  qui 
pourra  marcher  par  mouvement  semblable  ou  par  mouvement  contraire. Lepre- 
mier  vaut  mieux,parcequ'il  produit  une  sorte  d'imitation  . 

On  pourra  dememe  partager  en  quatre  la  seconde  note,  et  faire  entrer  sur 
chaque  temps  une  partie,  comme  on  levoit  dans  l'exemple(D)  ci-après:  en  sorte 
qu'au  lieu   d'une  partie, on  en  aura  quatre  .  Si  l'on  subdivise  en   huit  ,  on   en    aura 
huit:  on  en    aura   seize  par  la  subdivision  en  seize  ,  et  trente-deux  par    la  sub- 
division   en  trente-deux  .A  ces    trente-deux   si    l'on    ajoute   les    huit  autres,       , 
on  en    aura    en  tota  I  ite   quarante  ,provenantes    uniquement   de  cette    premiere 

subdivision  . 

Si  l'on  en  pratique   une  semblable    sur    Ut-la  ,  on  pourra  en  obtenir    trente- 
deux  autres, qui   ,'ointes   aux    precedenles    en    fonrniront   soixante    et  douze  .Cette    subdivision 
pourra    se  continuer    tant  que   la   nature    du  mouvement  laissera    a  chaque  note  de   subdivision 
une    valeur.assez  grande    pour  que  toures   les   autres    se    fas.senl    distinguer,,  Ll.peut   quelque-fois,, 
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dansune  de  ccs  parties,  se  rencontrer  des  pauses  (ex.i.A)  aiors  il  ne 
faudroitpas  empjoyer  a  la  fóis  la  partie  pleine  (  ex.  I.B),qui  attaguelefa, 
en  mime  temps  que  l'autre,parceque  cela  feroit  l'effe*  de  deux  Octaves, 
maison  pourra  revenir  au  mouveme.at_contra.ire  .(ex. 2  ) 

Al'aide  de  cet  artifice,on  pourra  doubler  le  nombre  des  parties 
obtenues  pre'cédemment,qui  monteraralors_à  cent  quàrante-deux. 

De  meme  quele  retard,l'anticipatiou_foi__cuira  uumoyen.de  multi- 
plierles  parties  de  la  compositionJ2n.effe.t,siJ 'onprend  la  partie_m_- 
ut(6)ou  sol-Ut  (8)  corame  la  uote  ut  est  commune  aux  deux_  accordeon 
pourradivisex  la  premier  e  note  Juanouvemeat  en_autaat_de_  parties 
que  le  comporterà  le_de&^devitesse  .de_l'exec.ution>et  l'onfera 
entrer  l'ut  sur  chacune_des__subdivisio_is__4ex.i) 

On  pourra  dans_ce_jnème  cas  reco_urir_auxLpauses  et_au.mouvement 
contraire,  et  le  nombre.  total  des  parties  sera_de    2.84. 
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Mais  on  ne  peut_nier_  que,parmLces  redoublements, il  en  est  un  g-rand  nombre  qui  ne  soient  irrel 
guliers    et    de  mauvais_effet  ..En  outre,iI  est    evident  que  l'onnepeutJ'augmenter  encore  de  si  peu 
d^parties  que  ce  sòit.en  se.conformant  auxrèg-les  d'une  bonne  composition  .11  est  mutile  de  s'atta- 
quer A  d'autres_  mouvements  principaux  que_x.eux.-que  nous_avons   indiques  ..L'essai  que   1-on  voudn.it 
faire  sur. tout    autre,  confirmeroit  cette.  ass_erJtion  _ 

De  tout  ce  qui  precède  _il  resuite  i9  queJa.composition_à  neuf  parties  est  la  base   de     tous  les 
g-enres  de  composition,qui  en  renferment  un  plus  grand  __o___bre}si   i'on  suppose  que  les   .lissonan- 
ces  y  ajoutent  quelques  parties  ele'mentaires  de.plus,il  n'en  resulterà  rienPour_la  multiplication  des  par 
tiessecondaires,puisquèlle  ne  peut  s'ope'rer  qu'à.l'aide  des  marches_consonanteS  ..  2?  Que  les  compositi- 
ons.à  deux, trois. cent  et  meme  a  mille  voix  pratiques  par  quelques  compositeurs  des  siècles  précédents 
sontde  lapure  charlataj.erie.des  Oeuvres_remplies de_toutes.sor.es  d'_rreg-ularite>  Quinte*  et  d'Octaves 
.  de.suite.par  mouvement  semblable.  Quelque__soit.le  nombre_des  parties,on.ne  peut  faire  deux  Octaves  desuite 
par  mouvement  contraire  qu'entre  deuxbasses.et  lesQuintesqu'entre.deuxmoyenne.ou  tout  auplus  entre  une 
extreme_et  une  moyenne. 

II-2..B.ÈGLES    GÉNÉRALES  DE  LA   COMPOSITIOnijlUSIE.URS     t^ARTIES    .     " 
T0ute_composition  est_vocafe  ou  ^strumentale.,  libre  ou__c_oa_t_rainte_,_et;a_un_  nombre  „de'temine. 
de  parties  . 

Dans_la_mus_que   vocale,  on  do_t  d'abord  avoir  eg-ard  a  l'e'tendue_des  voix  .  Dans   les  pièces  dW 
style  severe,  dans  les  fugues  et  les  .choeurs ,  cette.  ètendue  ne_doit  pas  exceder  une  dixième,  parce, 
au  de-la  de  cette   limite,  le_chorìste   crie_  dansJe  haut.ou  ne  se  fait  pas  entendre  dans   le  bas.Dans 
les  arletteset   autres  compos.tìonslibres.on  peut.  en_ca.  de  beso_n  s'ètendre  ;usques  a  une   douzi- 
eme.Ma.s  dans  tous_  les  cas  ,  il  ne    faut  pas  q__e.la_vo.ix._re._e  longtemp.  dans   les   sons  très-gra- 
ves,m   dans   les   sons  tres -aig-us;  elle   ne  doit  les  prendre  qu'en  passant.  Quant    a  la  licence.que 
prennent  quelques  compositeurs,  de  s  -etendre  ,usques   à  deux  Octaves  ,  elle  peut  ètre    leWime'e 
par   les   facilite   et  les    movens    extraordina.res    de   quelque  chanteur.   il  ne   sa^it  icLque  des  cas    | 
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ordinaires^ans  la   musile  instrumentale     l'etendue    des   parties/n'a  d'autre    règre.  que    ceLle     . 

des  instruments  . 

La   ioide   la   var.été    de'fend  de    re'péter  dans    la  me'lodie.uae    note   et  dans    tarmarne  ™ 
accord   de   quelque-  dure' e,  a  moins    de   quelque    raison  particulière  . 

Aus  la  composita    a  de  parties,  et  plus  il  est  difficile,  sans  blesser   les   loix  de    l'harmon.e, 
de  faire  franchir  a  quelques    parties   des  intervalles    considerables ,  surtout  dans   la  composita 
vocale  Apre,   une   pause  ,  on  peut    donner   à  une   partie    un  plus  :grand    intervalle  ,  mais  en  general 
iifaut  préfe'rer   les    petits    intervalles    aux  grands  -  il  faut   surtout   eviter    de    taire   sauter  les  dei, 
partie,    a  la   foi,,et  lorsque  ,1'une  d'elles   sauté ,  l'autre    doit    marcher   par    degres  ou  dumo,nspar 
les    moindres    intervalles.      .  -f     '■< 

Taus    les    intervalles    difficiles     sont.en  musique   voca.e,  entierement    exclus.de  la   melodie,,* 
moins    dans    le   style    sevère  .Dana   le   style  ideal  ,  on  peut,en  usant    de   precaution,  en    employer  ,  _ 
queiques    uns, lorsque    les    circonstances    l'exigent  .  Mais    ce    ne  peut^a.s    etre    dans  la   basse 
qui  les   reiette    sans    exception  .Ces    intervalles    difficile,  sont  la  Seconde ,  la  Quarte,  la  Quinte 
etlaSixte    augmentèes,  la    Septìe'me  majeure    et  tou,    les   intervalles  plus  grands  que     1  Octave 

La-  Tierce    augmentee  ,  et    son    renverse    la   Sixte    diminuéV  sont    entierement   exclues  de  tonte 

espece    de   chant  .  laKassp 

En    musique    instrumentale,  aussi   bien  ,,en    musique    voca.e, il  ftut.dan.-le   chant    de  la  basse 
et   des    parties    interme'diaires  ,  au    Leu    des   quatre    premier*  ,    intervalles    ci-dessus    des,gnes; 
employer   leurs    renverse  ,  c'est- a-dire,  la   Septieme,la   Quinte  ,  la  Quarte    et    la  Tierce    dim.nuee, 
Encor,dan,    la  musique    vocale,  ne    faut -il  les    employer    qu'avecprécaution;  on   doit  en    dire  au- 
tant   de    la    Sixte    majeure     et   de    la  Septieme    mineure    qui   sont    des    intervalles    dune,    cer- 

tal  En  Te"!"  —cerne    la  Quarte  ,  il   faut .  remarquer,  qu'en    musique    Vocale,  on  ne  peut  pas   en 
employer  plus   de    d*»x  de  suite  dans   le   chant ; eneo r    n'est-ce  que    dans  certa.n,    cas,et  en  montant- 
plusieurs  Quarte,  de  suite  sont  xnsupportable,   et  ne  peuvent    «employer  en    descendant  . 
L'harmonie   d'une  piece   doit  tendre  a  la  meme  expression    que    la    melodie  . 

Deux  ouplusieursparties  de  meme   ordre,c>est-à-d,re,deux  contralte,  deux  .oprane,   et.c.  ou.bien 
deux  parties  intermediaireS,telles  qu'un  contralte  et  un  tenor,peuvent  se  croiser,  lorsque  cela    est. 
ne'cessaire.ou  que  cela  tend  vers   une   fin   quelconque  . 

Le   dessus    doit  rarement,et  ,ama,s   hors    le  cas    d'une  necessite  urgente  , etre    sur  monte  par  une 
partie  in  fe'rieure  .  Jamais  une  partie  .ntermédiaire   ne  do,t  passar    au-dessous   de  la  basse.  J 

Dan  .a  musique  instrumentale,  on  donne  comme  une  regie  que  làquinte  OU  V.ole  ne  doitjamaLS 
ètre  au-dessus  du  SecOnd  violon  ..C««e  règie  .beVoin  dexpWiou  .  Dans  tonte,  les  pieces  de 
mUsique  contrade,,!  est  per.,  de  piacer  la  quinte  au-dessus  du  second  violon  ,  comme  le  .tener 
au_deSSUS  du  contralte,  toutes  les  fois  que  la  necessita  l'exige.et  que  par  une  autre  disposition.on 
gateroit  le   ch,nt   des  parties  .  Mais   il  est  defendu,   par    exemple,  de  p.acer    .alto    au   dessus       u 

econd  v.o.on,  lorsque   cet   alto    marche    en    Octave    avec    fa    Basse  ..parceque    dans   ce  ^ 

ne  prend    plus   ce    redoublement   comme  un    renforcement   de  .a  basse   n^s    comme   u 
Jvaises    Qctaves.il   en   seroit  de    meme,,,    ,'on  placoit    le  violoncelle  au-dessus  de   I.     K,le  | 
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,  se  _tranye  au-dessus_  classe  e  ojkLvìoIojl--  c'est  à  r 
Octaves  .  ^.uaojl _. -C_est-a-dire,quelle_sentiroit    de 


mauvaises 


Bau.   tonte   composition,  apris   avoir    ie'termin  '  i  ■  , 

Par  „n    ,»,«    int„vaMe.  :'  *   e°n|>"-J' «"""«•"•«»"'  PT  la  Tierce  et, a™i, 

Eli   compo.ant    une  bas.e.il  f,„t    ,„,,„,  „„.  i  . 
l,a™e„i.  Mei,  f„n,ee  «Me  e,  Li  "  "'  """  '  """  1Wm»tó   «  ^tó-er  „„e.  ' 

aon,„ceS,e,,.s    e.t.econper   d,  «ui„„  Afc^^SS^*'1^'  hab"e"e"f  "'  "" 
~~Z:Zm  ^"'^  —  .-^  ,a  T,e,ee    e,    - 

livre   4P.  ci-après,ce  que    c'est  aue    M     >  *  ^  "M5^0**^"»   Ve"a    au 

P"pre,e,tltti   „„,„.,.   m6me„ec   ce|u_    de<    >utre>   parti^"e*-d0"-"'"-   »»«—.  q.»l„is.lt 

precedee    d'une  note  pointee  .  G0E==^^t==3= 

Si  l'on    fait  reposer  une  partie    sa   derniere    note  d'off  ìt  ! 

parties.  te  doit  etre  condonante,  avec  toutes    ies  ,autres 

Il  ne   faut  ;amais   ta.re   syncoper    toutes    les  parties  \  la    f  ,      ■ .    ,  ì  ' 

™e    qui    marche  .  ?  ^^i^  U  faut   qu'ÌJ  y  en    ait  aumoins 

"MS    ^   mUSÌqUe    V"C*le>  et   «ime    dans   Wn.trumentale    ii   ftnt ,Ì\ 
reposer    les  parties     Ces  re,„«  „    t       '  •  16'  Utiut-de-temps-en-temps    iaisser 

««.iUe  e,  mle  ^S^-  "**«* -P—'~  **  ,  *ù*  „è„e    p„„r 

taa  ..   „,,.  in^pL  '  f  0b'e""  *««"^,C«   rh;!hme  ttea-,e„sibfc 

J  ieai,parnit    lette  moms    dans   les  piece?    sevère*  t.iii„ 

neanmoina.ilyeatttèa-re'el     ,.„m  ,  «elle..  q„e_(„y„e, ,  chnenra ,  et.  e» 

'-amen    „e  cette   ma  ,  1    ^    7  "  ""-  f  "  **■■»?    ~  »**   i-    tìL 
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26.  <* 

CIJyiPiriìE  TROISIXME 

'  :  I?e /«  Ce,™™***  •  et  Su  Confinomi  *<'m/>te- *  tfcnvftr/^. 

cechapitre     qui  est    fort    importai  ,  en  ,ix  sections  .  dans  .la  pr  emière, 
Nous  partagerons  ce  chapitre , q  Darties;  dans    les   autres,  nous 

">     i»c   a-p'nprales    de   la  compnsition   a  deux  panie», 
nous    donnerons  les    regles   generale  J  espèces  de  contre  - 

■-„     de   faire  egalement   a  deux  parties   les 
pnseifrnerons    la  maniere      ae   rairc  .  cb  f    , 

Z,  -  -o„   decr.ee,   .»   c,„„«»cemen,   fc  »  ,r.«.d».  . 

,,,B^S   oÉ.i.H.»   »,U  CO.P0..T.Ò»    DK»*     -»™   ■ 

•        i     t-nic  p-pnres   distincts  dont 
La  esposi,,»   i    -««  ,»««  **«*  „„«>  colepo,.,  ^  to-  «« 

I?  Le_d»o  propneoent  d,t,qu.  P  ■  d,auctt„e  a„tr,  pube, 

t  .  d.M  ce  Se„e  de  *  «-*  ^~^^  *^    ^   »-" 

■    i        A.  Ie  Clair  -pour  la-flute_de_Telemann,et  pour  le 
violon  de  le  ^ìair  ,  p«ul  -»»-  ,      Lqcsp 

* L-  r."  T;;::::d^::i:::::p^-  ^—  -  «-  - 

3,°Enfin  les  duos  .de.chant_a.aeux_p<". 
Opéras    et.  ca  ,     i-. 

Articl&-i._dti  dao.proprement  dit       ^ 

Voici  les  ^^^^^^^  le   mème  gout  que 

„  A^it  r>as  mircher  comme  une    Dasse,"  <* 
1.  La  partie  grave  ne_doit  pas  , nw^"^ 

la  partie    superieure..  conclure  a  la  manière  des  bas«es,amoins 

nDansladermèrenotedelacadence.elleneddtpascon  ^,^        ^  ^ 

qne  le  duo  ne  soit  pour .desso»  et  basse-elle  doxt  Au 

au  contraire  terminer  en  Sixte  (ex.  A.I.2.)  ou_en 

Tiercemmeure(ex.B.l.2.)  La  raison  de  certe  regie    ..  >^     2o  que,dans  le  duo,les  deux  parties  dobent 

^  l0  que  la  Sixte  et  la  Tier ce  ont  plus  darmene  que  la  Quinte   2.  q 

etre  également  travailleWe  qui  nepeut  avoir  Ueu, 

lorsque  la  cadence  se  fait  de  la  manière  suivante.  (=^ 

Sur  le  papier  le  travail  paroit  semblable,mais  il 

n'en  est  pas  de  mème  a  l'exécution.Eoeffet,si  la 

partie  superieure  fait.par  exemple,un  trille  sur 

la_deux,ème  ou  sur  la  Septième  du  ton.laparbe 

infe'rieure  sera  oblige'e  d'en  faire  un  sur  la  Cm-  .  .      |U0|l(|  ,  jl   feudi* 

.iem.dans  le  premier  caVl  rèsuitera  des  Quintes  ^^^  ^  une  manose  re.atio, 

Ttrabir  la  modu.ation  en  a.terant  ,a  quaderne  note  d  .        (  ^  ^  ^ 

,     ,   -  «tw  %  \  NOUS  invitons   les  chanteurs  et  bassitrs 

ri  on  ne  Intere   pas(e    .3.)  >»u  a„mlna,lte,  et  de  menage,   leur  ta.ont  pour   une 

ront    b.en, d-aprescela.de   ne  ,amais    triller 

meilleure   occasion  .  l  .  a  ■  T  . 

163 


III.  Dans   la,  cadence  finale,  les  partics   doìvent   tomber  en   Octave    ou    en  Unisson;  il  n'v  a  quo 
les   corset    les  trompettes,qui    puissent    finir  en   Ti  ere e    ou  eri    Sixtt 


te 


IV.Des   liaisons   et  des    imitations    bien  placees   sont  le  plus    bel   ornement  du   duo  . 
V.  L'Octave   et  plus   encore    l'Unisson  doivent    s'e'viter   au   frappe,  surtout  dans  les   mouvements 
lents.parcequecesconsonance».  n'ont  pas   d'harmon,e:on  peut  cependantles  employerpoursmvreundeT 
VL.tadistanced.es  parties_  dans  le  duo.eat.d'une  Dixième;elle   peut  aller  yusques  a  la   Douzième, 
et   mème,  par    né  cessite',  /usques  a  la  doublé  Octave 
VH.On   pèut    faire    des    suites_entières    de    Tierces    ou    de    Sixtes  .      -- 

VUI.Si  quelque-fois   la  bass^.fait.un.trait.  d'imagination  ,  la   composition  doit   etre  tellement 
dispose'e    que    la  partie   supe'rieure   puisse  ensuite    le    re'pe'ter'. 
IX.    Il    faut    faire    du  mouvement    contraire   le  plus  grand    usage    qu'il„sera  possible  . 

Artide   2  du  solo  avec  Lasse    d'accompagnement . 

La  similitudedutravail  entre   les  parties   est  tellement  permise  dans  le  solo  avec  accompagne 
ment  de  basse.que  les  auteurs, qui  se  sont  le  plus  illustre'*  en  ce  genre,ont  tou/ours  eu  soin  de  rem 
plir  ces  sortes   de  compositions  -dWations   savantes,  ou  de  donner  Via  basse  un   dessin  qu'ils   lui 
font  suivre  rigoureusement.il  n'est  donc  pas_nécéssaire  que  la  basse  soit  -aSSujétie  à  marcher  par 
notes    longues   et_egales  ,  laissant.  tout  faire  "a  l'autre  partie. 

Lorsque  dans  un   solo   de    ce  genre,  an  peut  donner   l'accompagnement  de  piano  ,  les  parties 
peuvent  prendre   plus    d'écart  que  dans  un  duo.proprement  dit_.  Onvoit'  d'apres   cela  ,  combien  se 
trompent  les  chanteurs  ,  violon  ou^fiÙtes  qui  par  un  caprice  ,  veulent   etre   accompagni  du  violon- 
celle  sans   clavecin  .  On  peut  facitement   en  conclure_qu'ils  n'entendent  rien  a  la  composition  ; 
d'autres,qui  s'imaginent  mieuxfaire_.se  font  accompagher  Je_f  alto^  Mais  quel  triste   effet  risul- 
te de-Ia.Onne  peut  juger  alors,  s'ilsagit_  d'un_  duo   proprement  ^dit  ou  d'un   solo  accompagni, 
sans    parler     des  mauvaises    successions,  qui     se  produisent,  lorsque    l'alto   passe_  au  -  dessus  du 
second  vi  olon  . 

Artide  3  du  duo  de  voix  avec   accompagnement. 

Dans   le    duo   de  voix  avec   accompagnement,  il  faut observer  les  règles    suivantes  . 

L   Les  voix  egales    doivent   toujours    etre   pres_  l'une^de  J'autr_e_et_  ne   jamais   starter  de  plus 
d'une__  Octave  . 

II     II  faut  autant  que   possible  éviter   la   Quarte  entre_  les    parties    et  ne   l'employer  que   dans  de 
courtes  liaisons, cet  intervalle  place  entre   les   parties  dans  une.  suite    de  JSixtes  , soit  montante*  , 
soit  descendantes,est  touj'ours    d'un  effet  peu  agréable  ,  quoiqu'il    soit  tolere. 

Ili     La    seconde    partie   ne   doit    jamais    marcher   en  basse  . 

IV  Lorsque   les  voix  sont  inégales.comme  par   éxemple  un  dessus^et  un  tenor.et  que  par   con- 
séquent,e.lles_sont  necessairemen^.un  peu   éioignées   l'une  de  l'autre ,  il  faut  quel'accompagne  - 
ment  remplisse  Le  vide,  afin  que   i'harmonie    ait   quelque effet  . 

V  Dans   laterminaison  les  parties_  doivent  tomber.  enainisson^  ou   en    Octave  . 
Ce   g-enre  de  duo    est  ce  qu'on   nomme  proprement    duetto  . 

Les     autr.es  regles  que    l'on.  pouri  oit  donner  sur   le-duo.de  c'hant  concernent  plutòt  laphrase   - 
etlerhythmev.il  ne   s'agit .  ici   que    de   la.  composition  en   part 
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DU    CONTREPOINT     S1MPLE     À     DEUX      PARTIES 


Pouv  faire  un  Contrepoint  a   deux  parties.il  faut  choisir  un  sujet  de  plain-chant  de  notes  e'gaìes; 
on  le  place  d'abord   dans  la  Basse,  et  ayant  chiffré  reellement  ou  mentalement    cette  Basse  ,  conforme; 
ment  aux  règles   établies    dans  le  livre  précédent.chapitre  Vili  .  on  prendra     dans  l'harmonie     un 
chant    ou  Contrepoint,  dans   l'une  des  espèces    ci-apres -.-.On  trasporterà    ensuite  le  sujet   dans  la. 
partie  supérieure  ,' et     fon    essayera   de  piacer   une    Basse    au  dessous    .    Nous   aìlons  donner  l'exem- 
ple.et   la  règie  de  ces    opérations    pour   chacune    de    ces   cinq    espèces   les_  seules    qui  soient  usitees 
dansl'Ecole.et  auxquelles     se   rapportent   toutes   les   espèces    simples  . 

H.    I.    PREMIÈRE     ESPÈCE      DE     NOTES    CONTRE    NOTES- 

Pour  faire.cette  espèce  ,  il  faut  avoir   dans  l'esprit  toutes  les  règles  que  nous  avons  prescrites  sur 
la  marche  des   consonane»  parfaites  et  imparfaites  ,  parceque    ce  sont  les   seuls  intervalle»    que  l'oii 
doive   employer  ici  .  Cest  de   leur  mélange  fait  artistement    qu'il  faut  composer  le  Contrepoint.  Le. 
lecteur  qui  voudra  se  rendre  habile   fera  bien     de    n'employer  que  des   accords   parfaits  ;   surtout  s'il 
travaille   sur  le   plain-chant  .  il  est  vrai  que  cette    composition  pourra   paroìtre  maigre  à  deux  parties, 
mais  nous  ne  l'envisageons  que  comme  exercice  ,  et  ìl  n'en  est  pas  de  plus  utile  . 

Exemples  où  le    sujet  est  dans  la   Basse. 

Je  prends  ici  pour  sujet  l'échelle  diatonique  majeure .  Le  lecteur  fera  bien  de  prendre  pour  sujet  l'échelle 
mineure  ,  et  les  progressions  en  majeur    et    en   mineur  ,  et    de  les  traiter  à  tous  nombres  de  voix  et  dans 
toutes  les  espèces    .  Dans  les  exemples   suivants,  la  nécessité   de  suivre  un  dessin,  fait  quelque  fois  em- 
ployer l'Qctave  ,  quoiqu'elle  doive  ètre  e'vite'e  dans  ce  genre  de  composition  .  Je  remarquerai  à  ce  sujet  que 
sil'onpeut.pour  suivre  un  dessin.se  permettre  quelques  licences,  on  ne  doit  point  en  introduce  dans    la 
crèation'mèmedu  dessin  .  Ce  dessin.  ne  peut  ètre  déterminé  qu'à  la  troisième  mesure  . 
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Exemples.  où  le   Sujet  est  .dans    le   Dessus. 
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Observation    .    On    peut  quelque   fois    dans  un  Contrepoint    de  notes   egales   pratiquer   des  dissonan- 
ces  .  Nous  renvoyons  à  ce  sujet  le  lectèur  au  livrel .  chapitre  Vili .  section  1.  f|.2.pour  le   càs  ou    le 
sujet  est  dans  la  Basse.et  au  fl.  2  .de  la  section  2e.  du  mème  chapitre.pour  les  cas  ou  il  est  dans  le  dessus  .. 

W.   2.    DEUXIEME       ESPÈCE    :     DEUX    NOTES     CONTRE     UNE. 
Cette    espèce    peut   se   faire    de  deux    manières   . 
i°  En  n'employant   que   les  consonances,  corame  on  le  voit  dans  les  exemples  ci-après   .  Cette  manière 
n'est    pas   très   usitee,  parcequ'elle  n'est  pas   fort   riche 
Ex.i.        _ 
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9   L'autre   manière   beaucoup  plus  usitee  ,  se  fait  en   employant    des    dissonances  •.  ces  dissonances 
doirènt  ètre  placees   au   tems   faille   de  la  mesure  .    En   voici  des    exemples,. 

1°   Exemples  où  le  sujet  est  dans  la  Basse. 


Ex.i. 
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Ex.i. 


2?  Exemples  óu  le  sujet  est  au  Dessus 

g      o 
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,Obse 


servata.   par  ìe  moyen  des  triolets.  on    emploie  troIS  notes   conlre  deux ..  Ces  .rouppes 
posent  cornine  les  prece'dents ,  ainsi   qu'on  le  volt    par    les  exemples  ci-après 

mÈÈt 


*eanmoin8.cette  espèce  tient  de  la  sudante,  en  ce  que>on  peut  y  emp%er  les  notes   chance.  . 

«•3.  TROISIEME     E  S  P  È  C  E  :  QUA  T  R  E     NOTES     CONTÈE     UNE    . 

Bans  cette  espèce  de  Contrepoirf .  la  premiere  et  la  troisième  doiyènt  ètre  consonantes-le, 
deux  autres  peuvent  étre  consonante* .Pour  les  autres  observat.ons  qui  concernei  ces  d£ 
sominces  .  Voyez    le    lirre   1  .  eh.  1 .  H.8.  article  1  . 


Ex.i 


1°  Exemples  où  le   sujet  est  dans  la  Basse 
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Exemples  où  le  sujet  est  dansle  Dessus 
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U.4.QUATRIEME    ESPECE    :    CONTREPOINT      EN    DISONANCES     . 


Pour   composer    cette   espece   de   Contrepoint.il  faut  se  rappe 


ler  tout  cegue  nous    avons   prescrit 


sur   la  preparation.etla  résolution    des  dissonances  ;  (Test   pourquoi     nous    renvoyons    au    livre 
précédente   principalement    au  chapitre  1 .  (1 .  8  .  et  au   chapitreV.   li  .  1  . 


1°  Exemples  où  le  sujet  est  dans  la  Basse. 


Ex.l. 


2°  Exemples  oli  le  sujet  est'dans  Je  D 
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SS.  5-  CINQ 


:iNQUnV.lE     ESPÈCE:    contrepoint     fleuri    . 


Ce  CoTitrepoint.que  l'ori  pourroit   app 


•ter    Contrepoint   mixte.se  forme   des   quatre   espèces  pre< 


de 


•     1    „.a   „as  de  rè-les   particulières  :  Nous  observerons  seulement  ,   que     l 
ntes;  c'est   pourquoi,  il  na  pas  ae  regie-,    F 


l'on 


perm 


et  d'y  employer  les  croches  ou  huitièmes 


de  Ronde.comme  notes  de  passage 


l?Exemples  où  le  sujet  est  dans  la   Basse 


~£&B^- 


^Exemples  ou  le  sujet  est  dans  la  partie  superieure. 


Ex.  3 


OBSERVATIONS    . 
T.U„  .ont  1.,  cte,  esfèce.  gé.er.l^ent  tórnio,  de  Cc.repoint   »imple   3  de«  p.rtie,    L,  lec- 

r.q";  ""'^"r  hab,ie'd°ii  <**»*  ****  -  **«  ^ .  -  rapPe„t.  ,d  ,.con,eil, 

q»  ,e  ta  „  d.,a  don„c,de  prend„  pMr  ^  ^^  „„,„„<„,.„  „„„,.„„    „  ^ 

W  d,„,   1,  Ba!SC,  P„is  dans  u  De,5,,,e,  ,„.    s„  e*™,   d^e,.  a,„si   place'e.  £  grand    nombre 

:  :::„  :n\7"e, ef  ■"  p°°rra  terminer  - *^ -  -  — :  -  -»*  «- 

pece    »„  „„  ,,„„  de  p,a,„cha„,  arb„„ire,  afi„   de  -..    r„dre    ,salement   ^.^^  [ootes         -. 

tormes  ,  soit  regulieres  ,  soit   irrégulières  . 


CUAPZTRE  QÙÀTIUZMi: 

La  compositi™  à  trois .partie,.e,t  geWalement  regarde'e  comme  la  plus  parfaite  de  tonte..  Atte 
opimo,  est  fondee  sur  deux  raisonsVìa  prendere  est  ,ue  ce  genre  de  con.po.Uion  repWsente  l'har- 
»ome   coelette  ,  la  seconde  qui  est  Une  consce  de  la  prenuère  ,  est  qUe  de  tous  leg  de 

compose,,  est  ce  lui  qui  prodult  le  plus  d'effe*,  par  rapport    aux  mojens  .Voici  les  ,%L  parti- 
culieres    aux  quelles    il  faut    aroir   eg-ard  . 

l0Dr   Ch3qUe  aCC°rd>n  f3Ut  Ì0^™  **'  ?*^*»  une  de.parties   supérieures  .  la  Tierce    «al, 
QU1nte,ou  àleurdéfautla   sixte .  Cependant     dans  les   tecminàisOns  ,  tonte,  les  parties  d*W    tombe/ 
enUmsson  ou  en  Octave  .Outre  cela.pou,  ne  poiat  tounnenter   le  ebàri   de  la  partie  m0Jenne,  on  pcut 
-i  donner  l'octave.  au  lieu  de  toute  autre  consolante,  lorsqne  les  cir^&Ó^V&feent  . 
•^Le    Trio    ne   doit    guères  aT0ir     plus    de  deux    Octares      d'étendue    :       les     Utnites 


que    Tea    preser.it    en    general,  soni     prihcip.lement     relative*    a    la    parùe    xnternxedxaxre,   qua, 
saas    celie    precauUon,  deviendrait    lantòt    Irop   haute,  tantòt    trop    basse,  et    feraxt    tantòt   ics  fonc- 
•tloDI  de    tenor,  tantòt     celles    d'Alto.    Si    les    deus    parties    sont    un    peu    eìoignees    lune  de  laulre 
il    faut    avoir    som    que    la    pafee    intermederò    ne    soit     pas    trop    pres     de    lune    delles   ma» 
qu'elle     separé     egalement     la,distance. 

3?Lorsque    la    partxe    superieure    et    celle    du    milieu    sont    entre-elles     en    Quarte,    x      vaut 
mieux    piacer     la    partxe    du    milieu    dans     le    bas,  hors    le    cas    des    liaison. ,  dans    le  quel      elle 
est     aussi     bien    dans     le    bas    que    dans     le    haut:    au    reste,  la    Quarte,  a    trois    part.es, vaut  mxeux 
en     harmonie     serree     qu'en     harmome    làche . 

On    entend     par     harmonie     serree     celle     ou     les     parties     sont      tellement      rapprochees   que 
l'on     ne     pU1sse     en     introduxre      entre  -  elles     auoune     autre    qui      appartenne      a      la      meme 


harmonie . 


«9    En     ce    qui     concerne    la    marche     ou     le    progre,     des     intervalle*,,  il. -est    bon   de    savoxr 
que     le     saut     de     Tierce     sauve     les     deux     Quinte.  -,    neanmoins,    on     fera     bìen    de     ne      pas 
user     de     cette     facilite,    surtout      entre     les      parties      extrèmes,    parceque      cela      n'est      pas 

^yf  faut     se     souvenir     aussi    de    ce    que     nous    avons    dit    précedemment    sur    l'accompagne- 
ment    des    dissonances,    c'est     pourquox     nous     renvoyons    le    lecteur     au    hvre    i .   chap.  v.  M .  I  - 

Quant     aux     exerexces     de     Contrepoint     a     troxs     parties,    il     faudra    parcourir     les      cxnq 
especes,   comme     dans     le     contrepoint    a    deux.    On    prendra    donc    d'abord    un     sujet,  par    ex- 
-  empie,  l'e'chelle    diatonique:    on    piacerà    d'abord    ce    sujet     dans     la     Basse:    et    apres     1  avoxr 
chiffree     selon     les     regles,   on     piacerà    au    dessus     deux     autres     parties     en     notes    egale., 
on    variera     cet     exerexce,  tant     que     l'on    pourra.    On     piacerà     ensuite     le     sujet     dans     la 
partxe     movenne,    qui      peut     ètre     Tenor     ou     Alto,    on     cherchera     un     basse      d  apres        les 
regles     prescntes     livre     ,'.     chapxtre     Vm,    ,,     section     et      sur      cette     basse     convenable- 
ment     chiffree,    on     formerà     une     troisieme     partxe,    au    dessus     du     sujet.    Enfxn   on    piacerà 
le     sujet     dans    la    parti,     superieure,    on     cherchera     la     Basse,   et     sur     cette       Basse,    on 
cherchera    la     partie     interme'diaire  . 

On    suivra    la    marche    pour    les  quatre    autres     exercices. 

Je  ne  donne  poxnt  ici  dexemples  de  ce  genre  de  composita-,  je  renvoxe  le  lecteur 
a  ceux  qux  sont  a  la  suite  de  cette  introduction,  dans  lesquels  la  marche  que  nous 
venons    de     prescrire     est     re'gulièrement     observe'e. 

C7L4PITRU  CINQUIEME 

De  la  Cow/jo^fron  et  die  Oontrèpaznt  simile  à  yua&e  farti*? 

I      L'e'cartement     total     des     parties  .  ne    peut     gueres     ètre   'de     plus     de     deux     octaves  . 
,1     ne     faut     cependant     pas     les     rapprocher     tei  lement     qu'elles     ne     puissent        manceuvrer 
commode'ment;    il     re'sulterait     de     la     des     entrelacements  irre'guliers  ,  doni     l  harmome      se 
rcsseritirait,   aussi     bien    que     la    melodie.  L.2.T. 
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a    yuinte 


ou     làche,    mais     prendr-     alternative, 
is     vuides 


3-    Chaoue     accord    doit     contenir     au     moina     une     ^     et 
ou     la     Sixte.  .   ,.   , 

4.  Les     cadences     et      les    terminaisons     doivent     i»     f   ' 

-p-<,"  -„.„  faut  pr,Lr ,  Tle;rr ,;  ;:;nlrri,es  -  —  -■■  *  >«• 

5.  Lorsque     les     r^)es     du    redoublement     des     i„t/ '    li 

avec     celles     de      la     marche     1,  ■  intervalle*      se     trouvent      en      oppo.ilion 

nJ-        '  m  harmomque     et     du    boe     proffrfes     des    parties    il     f    l    .     ■ 

obexr     a    celles  -  ci,   prefeVablement     aux     autres       Une  -         !  "  ^^ 

toutes      ses      p«rtles      vaut      mieux  "^  '     *"        ?»^     blen      ■>?"*»*       d^ 

Pour     feffet     harmomque.  ^     ^     ^     &     "^   ^    "?"* 

fi'L'"am0nie     ne     d0lt     P^     toujours     ètre     serre'e 
»ent      l'une     ou     l'autre    de     ces     dispositi . 

7-    Il    faut    eviter.en    resserrant-  l'harmonie,  de  laiss.r    de    mauvai 
entre    certaines    parties      CW      t»„  ,  mauvai 

^    mettre    les    part.es     inL         ^^'^    "    **&■**■   que 
d,  i"        i  lnfe"eures    de    la    compositlon    en    Tierce    et    Quinte  et 

de    porter    1  octave    a    la    distance    de    onzieme    de   la    o,  W  ^umte.et 

„    ,      ,.,     ,■   ,    -L      .  ,        ,  leme    de    la    Quinte;  corame    on  le  voi* 

ex.  i.    La    distribution    de    1  ex     i     vant    K»,  - 

i  ex .   4,.   vaut    beaucoup    mienv  r>»r.on;in   »       i 
re„c.otr„    „„    cas>ol    ,.„    soi,    ob  P    JI'iT  '  PC"1     ** 

«      -  /   •/     ,    ■  °  en    temr    a    la    premiere. 

»•    En    general,  il    vaut     mieux     ressero    1»= 

ù  gr,„d  ,SPK.  entre  le  Te„„/i  :  B'  „pa: r/"pe"""vi  Wer 

*&«~, .«  ,e  ,,isser  heaucoup  d  esp   ;n  r  r  rerer  ,es  part- 

.•      ■     i      j.       ...   .  *     Q  espace    entre     le     Dessus      et       1   Alto 

Alasi    la   disposition   de   l'ex    i     va„t    m;  „ 

lex-2-    vaut    mieux    que    celle    de    1  ex    i 

foi*.  P»r     .„„«„„,     «mbl.ble.  '"    "'''""     »«'«•     k-'- 

i-e     Contrepoint    à    quatre     parties    admP|     1«. 
e»     voi,     ...     nodiles\    ,,    ,    ;te    ;/cd;«iv;S    -,    «Pec=.     ****,      pr«^„«     .„ 

«»MeS,c„nform-„t.  »  «  que  no„  :  "il  ;it  ; u:  sTera  ™ faire  "- 

aeja    dit.quant    au   choix  des    thèmes. 

CJLlP/rjiJ.]  SJXIÀMX 

B.'I.    OBSERVATIONS     GENERALES. 

-li.    J      ,.±'..    ■";—    -    -.   J-,    ««r.   ce,    ,i 


les     rassembìer    toute 


licences      ne      doivent 


s    en    un     seni     point, 


js     croyens    pour      simplifier    devoir 
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,    Lorsque    la    necessito    l'exige,  et    qu  il    est    absolument    impossible    de   fair. 
peu;    de  temps    a    autre    employer    deux    Quintes    ou    deux    octaves     par     mouvèment     contrarre 
Ls    la    composi^*    à    c.nq    et    a    si,   voix, on    n'en    est    Pas    encore    a    cette     e«,a 
elle    cornee    a    se    tester    dans    la    composition    k    sept    vo«.   K.an»o,M,  quelque    .  le 

nombre    des    parties,  cel»i    qui    veut    n'avoir    nen  k    se    reprocher    doit    faire    tout    ce   quii  peut, 
pour    se    passer    de    cette    ressource.    On  y   reussit   par    les  moyens  suivants:  .9  en  fax-ani    en  sorte 
Lilyàit    une    note    commune   aux    deux   accords    consecutifs    2?  en    ne    changeant    point  d accora 
k  chaaue    mesure,    mais    en    donnant    k    chaque    accord   au    moins    deux    mesures    de    duree. 

Du  reste,  en  ce  qui  concerne  les  suites  d'octaves  et  de  quintes,que  1  on  employe  par  mou- 
vèment contrade,  dans  la  composition  a  grand  nombre  de  part.es.  il  faut  remarquer  i?  que  ces 
octaves  ne  sont  gene'ralement  bonnes  qu'k  la  fin  des  pfeces,  pour  eviter  que,dans  laccord  mal, 
La  Tierce  ou  la  Quinte  ne  soient  redoublees  plus  quii  ne  convieni:  on  en  verrà  un  exemple  q* 
apres  *°  Que  cet  emploi  des  Quintes  a  lieu  aussi  blen  dans  le  cours  de  la  composition  qua 
la  fin  3°  que  ces  sortes  d'octaves  ou  de  Quintes  ne  peuvent  jamais  s'employer  entre  les  parties 
extrèmes,  mais     seulement    entre  les   parties   du  milieu    ou   bien    entre    lune    des  extrèmes  et  une 

du    milieu.  v 

La   raison  pour  laquelle   ces    suites   sont    permise*    de    cette    maniere,  dans    les 
composita  k  grand    nombre   de   parties,   est    qu'elle*    y    sont    suffisamment    cou 
vertes.   En  effet   s'il  est  vrai   de   dire  que  le  passage   de  1  «empie   ci-contre     a 
trois  parties,  ou   le  dessus  fait   deux   Quintes  par    mouvèment    contraire  avec  la  basse, 
est  defectueux.on   ne   peut    pas    en  dire   autant    de   celui   que   l'on   voit     ci -apres 
H6.ex.7.oule    troisième    dessus    fait    deux   Quintes    par   mouvèment    contraile 
avec  la  basse,  dans  une    composition   k   neuf   parties,  parcequela,chacune  de     ces 
ouintes    est    suffisamment   converte    par   le   redoublement    des    autres    parties. 

„     Les  Quintes    et  Octaves    sourdes    ne    sont   point    comptees    dans   la    composition  a  grand  nom 
bre  de  parties:  néanmoins, il  font, autant  que  lbn  peut,les   eviter    entre   les    part.es    extrèmes. 

„X  Le  saut  de  Tierce,  et  k  plus  forte  raison.  ceux  de  Quarte,  de  Quinte  etc,  sauvéutles 
deux  Quintes  et  les  deux  octaves,  dans  la  composition  k  grand  nombre  de  part.es:  néanmoins, 
il   faut    eviter   de    recourir    k    cette    ressource    entre    les    parties     extrèmes  . 

IV  On    peut    faire    succeder    deux    Tierces    majeures    ou   deux    Sixtes     mineures 

V  Dans    les    compositions    k  grand  nombre    de    voix,  on   permet    de    faire     croiser     les    parties 
ihtermediaires;  s'il   en  était    autrement,  il    faudrait   mettre   trop  de   distance     entre  -  elles,  et  lbn  ne 
trouverait   pas  de  voix.pour   executer  les  parties   extrèmes:  ou  si  l'on  en  trouvait.il   n'en    resulterà* 
aucun   avantage,  parcequ'il   ny  aurait   point   d'accord  entre  des    parties   si   eloignees.  Dans   toutes  les 
composita,  quelquen  soit    le  nombre   des   parties,  les   voix   ne   doivent   Pa,  embrasser   plus  de   trois 
octaves  ou.par   extraordinaire,  plus   de  trois   octaves    et   demie    d'étendue  .  Dn   voit   donc   que,  si  lon 
ne  permettali    pas   cet    entrelacement    des    parties,  elles    manqueraient   de  place    pour    faire     leurs 
évolutions.  A  laide   de   ce    croisement,  on  èvite    les    mauvais    redoublements    de    sons ,   sans    parler 
d'autres    avantages    que    lexpérience    fera    reconnaite:  et    cependant.il    ne   faut    user     de     cette 
licence,que   quand  on    ne'  peut    pas    faire    mieux;    autrement.ee    serali    une    fante.  ^    . 

I  "3  .  ■■■■ 
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VI    Pour  dermere  observaUon,  nous   remarquerons    r°  oue   ol       I  u  ^ 

plus  Ics  notes  doivent  ètre  longues.  2*  que  tonte     .  7  "  ^  "'  C°-d-ble,et 

à  la  compositi™  a  grand  nombre  de  partTes  3o      '  £         "    '  ^^  ?  ***  ^  ^^  Wable. 

,  P       «...  que  te,  consonances  y  ^  ^^  ^  ^  ^  ^^ 

»•    2.    DE     LA    COMPOSITION    A    CINQ    PARTIES. 

i.  Les  parties  ne  doivent  pas  embrasser  nl„*  A'         j-  -i 

■     i  ,  pus  dune  dlx-septième  d'e'tendne    9», 

cPal™«  le,  ca«,e„«s   fimles,do„enl  ,e  faire  rao  JJ  Ies  i^i':  -  CadenC"•0,  P™" 

'  ,  EXEMPLES. 

lEx.i.)  La  Basse  et  le  Dessus  sont  donnes •    le*  «,;?„  ui 

Sj^^o^.  i.  P  ""!  «™»=.»  P«»t  vari.r  ,es  parties   m0Jen|ies 


EX  io  j  cest  la  precedente  harmonie  alon^ee  par  une  Sixte  et  w'  T,  <• 

changement  de  l'Alto  et  d»  Tenor,  dans  lequel  ce  Ter  ^^   '   ^    ^  le 

(Ex  „  12  V  r  e  H..    ■       ^  q  PaSSe  aU  dessus  de  lautre. 

•  il.».)  Le  dermer  de   ces   exemples  fàit  voir   coment  o„  peut   traiter   à  ci        , 
traitee  a   quatre    dans    le  premier    On   oeu.    1.  f  "  ,-J  *   h  SUlte   de  sixte* 

,roise  le   second  dessus,  est  la  finire  T?  ^—^  **  **    -ière.u  lalto. 

(-«■  *  -  u.)  Suite^de  sixtes   en^descendant  ecnte     j    quatre   et  a  ^     .         .    ;  ; 
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"1  15  )  La  neuvieme   qui   se  roncare  dans   6et  eXemple  n'a  dautre   acco^g^.t  que  la  Tierce  et    la 
Quinte.' Celai  qui  desire  un  effet  plus   dur   peut    y  ajouter    la   SepUeme, 

comme   on   le  voit.(ex.  16.  ) 

(EX  l7)  Il  ne  faut  pas  critiquer   les'deux  Tiercesmajeures  de    «ite,  qui    se 

trouvent  entre  les   part.es    supérieures:   sans    cela,  il   serait    impossAle  de 

bien  faire   chanter  les   par.ties    mojennes . 

(Ex  18.)Ce  qu'ily  .  de  plus  lmportant  k  remarquer  ici,  concernant  les    re  - 

doublements,est  celui  de   la   Quinte    mineure,  dans    1'accord   de    Septieme 

diminuee.  Pour  mettre  cet  exemple  a  six  parties,  il  faudrait  redoubler  le  Fa, 

qui  fait.  Tierce  dans  cet  accori,  et  le  faire  passer  au  SÌ  en   montant,  et    en 

descendant. 

(Ex.  19.)  Cet  exemple   est  tire  du  précedent. 


«.3.  DE    LA    COMPOSITION    A    SIX   PARTIES. 
L'etendue   des   voi*  est  dune   dix-neuvième:   il  ne  faut  pas  l'exceder  sans    necessita 

rEx  123.1  àes    exemples   ont  déja   ete  traites   k   quatre    et  k   cinq. 

v      "'  •  r,     „«,,♦  H™*  la  meme  harmonie,  intervenir  les  parties  moyennes. 

(Ex.4.)  Il  faut  faire  attention  aux  dissonances .  On  peut,dans  la  meme  narmun 

(ExsACet  exemple  instrumentai  est   tire  d'un  bon   auteur   du    XVII™  siede. 
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H.4.    DK     LA    COMPOS1TION    A     SEPT    PARTIES. 
L'e'tendue   de   la   composition    à    sept    voix    est   la    mème    que    celle    de   la    pre'ce'dente . 
(Ex.i.)   Les   diffeVentes    marches    que,  l'on   emploie   obligent   de    changer    la   marche  des    parties  moy- 


ennes. 


(Ex. 2.)  il    n'y  a  autre    chose    a 
remarquer    ici    que    le   redouble- 
ment  de    la    Quarte    Ut,   dans 
l'accord    de    sixte    et   Quarte.  Ce 
redoubleraent    ne    peut   se   faire 
dans    l'accord   improprement    ap- 
pelle   accord  de  Quinte  et  Quarte: 
et  cette  difference  peut    servirla 
faire  sentir  celle,  qu'il  y  a  entre 
la  Quarte  proprement  dite  et  lbn- 
zieme.Au  reste, dans  1  accord mème 
de  Sixte  et  Quarte,  la  note  qui  est 
redoublee  doit  étre  liee    dans 
l'urie   et  1  autre   partie,    lorsque 
Con  ecrit  un  stile    severe. 


Ex.I. 


tt.  5.    DELA   COMPOSITION    À    HUIT    PARTIES. 

Les   parties   peuvent    avoir    jusques   à  trois    octaves    d'étendue:    mais   il  est  difficile    de     leur 
donner   d'avantage;" 
(Ex.i.)  Comme  il  serait  fort  diffi-  l 
cile  de  traiter  cette  harmonie  à 
notes  eg-ales,  on  a  pris  le  parti  de 
couper  ici  quelque-fois  une  note 
en  deux;  ainsi   qu'on  la  déjà  pra- 
tique'  precedemment,   pour    des 
compositions  dun   moindre  nombre 
de  voix.  La  suite  d'harmonie  con 
tenue  dans  cet  exemple    ,est  une 
des   plus  difficiles   a  traiter. 
(Ex  2  et  3.)  Ces  deux  exemples 
au  contraire   contiennent    l'har- 
monie  ou  les  parties  du  milieu 
sont  le  plus  faciles  à  arranger. 


Ifi3 
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H.6.    DE     LA    COMPOSITION   A    NEUF    PARTIES. 


L'étendue    de   la    composition  a  neuf  parties   est   la   mème    que    celle  de  la  composition   a   huit:onpeut, 
en  cas  de  ne'cessite,  la   porter   jusques  à  trois  octaves   et  demie.   Du  reste,  quelque   soit    a    present     le 
nombre  de  parties  ou 


l'on  compose, il  n'y  a  Exl-fC;gj, 
rien  de  nouveau     à 
prescrire  a  ce  sujet. 
(Ex. 1,2.)  Le  second 
de  ces  exemples  fait 
voir  l  harmonie    du 
premier  arrangee  a 
deux  chceurs. 
(Ex.3,+.)    Lesmèmes 
observations. 
(Ex.  5.)  On  trouve    a 
la  fin  de  cet  exemple 
deux  octaves  de  suite 
par    mouvement  con- 
traire entre  le  4LDes 
s-js  et  la  Basse. Onla 
fait,pour  avoir  un  re- 
doublement  convena 
ble  de  la  note  finale  _J[ 
c'ar/a  ce  moyen  la  fon 
damentale  est  re'pe'tét 
+  fois.la  5te  3  fois,et 
la  3c.e2  fois. 
(Ex.6.)Onvoit  encore 
ici,dans  la  terminaison, 
deux  octaves  de  suite, 
par  mouvt  cóntraire 
entre  le  2?  alto  et 
la  Basse. 

(ex.7)  Sans  les  deux 
Quintes  de  suite, par 
mouv*.    contraire, 
entre  le    3?    Dessus 
et  la  Basse,  il  eut  éte 
impossible  de  bien 
ordonner  les  parties. 
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MODELES   DE    SALA  POUR  LE     DEUXIEME    LIVRE  . 

CONTREPOINTS  SIMPCES. 
Cadences    Finales . 


l°  a  Deux  Parties. 


/Oi 


2.  a  Trois  Parties. 


JCS    memcs     dans      une     autrc     Position 


Cadence    lon^ue    à    Trois 


s     Parties. 
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3c.a  Quatre    Farties 

Cadence     simplc . 


3IP0S. 
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Cadence     eompósee 


Cadence   doublé  .". 

^      2l.'Pos. 


Cadence    Irrigue, 
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CONTREPOÌNTS     SUR  XJN    si.JET     DOWF 

'■CONTREPOIN-TSaDECX     PARTIES 

Premiere  espece:  Notes  contre  Notes 
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Quatrièm e  espece:  __  Syncopes 
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Cinquieme  espece:  Contrepomt     fleytri 
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2°.  COSTREPUIKT    à    TROIS    PARTI  ES. 

Première  espece:  Notes  contre  Notes 
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Detixieme  espece'.  Deux  Notes    contre  un 
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Troisième espece:  Quatre  Notes  pouf  un< 
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Quatrieme  espece,  avec    Syncopes. 
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3UC0NTREP0INT     à.QUATRE       PARTI  ES. 

Premiere  espece:  Notes   contre  Notes  . 
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Deuxième  espece:  Deux  Notes    contre   une. 
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Quatrieme  espece-.  Sjncopes. 
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Cinquième  espece  :  Contrepoint  flcuri 
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DIVERSES  AUTRES   MAN1ERES  DE  TRAITER  LE  MEME  SUJET  A  QUATRE  PART1F.S. 
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DIVERSES     MANIERES    DE    TRAITER  LE  MEME  SUJET  A  CINQ    PARTIEi 
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Renversement    de   là    précédente. 
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Fin  de s    contrepoints    simplesde    Sala.. 


La  brièvete  de  ce  livre  me  decide  a   piacer  ici  quclques  Trios    compose's   sur  tous  les  inter= 
-valles    compris  dans  l'e'tendue  de  l'octave,  par  un^arLciejiiJVlàitre   de  l'Ecole  Napolitaine 
dont  le  P.  Martini  parie   avec  la  plus  grande  estime, et  dont  il  a  cite'  plusieurs  morceaux, 
entre  autres    le  premier  de  ceux  que  je  rapporte  ici,  corame  des  modèles  de  composition. 
Quoi   qu'a   raison  de  leur  contexture.ces   Trios    appartiennent  plutot      au      genre    de     la 
fugue    qu'a  celui  du   contrepoint    simple,le  lecteur    ne  les    considererà,  pour  le  moment, 
que  sous    ce  dernier'  point  de  vue,  sauf  a    les .  considerer  par    la   suite    sous    lesdeuxra'p  = 
-ports  .  Aureste  je  suis  très    persuade     que  quand  il   en  aura     senti   le  me'rite.il    me  saura 
bon  gre'     de  cette  addition. 


163 


L.2.F. 


18 


TRIOS     SUR    LES   INTERVALLES    DE  LA  GAMME 
Par  Cristoforo  Caresana 
Organista  de  laChapelle  Royale  de  Naples  .     ^.^ 
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N:  Les  Trios  suivants  sont  compose's  sur  la  mesure  a  trois  temps:  la  ronde  vaut  un 
temps,  la  brève  en  vaut  trois,  quand  elle  est  seule  dans  une  mesure;  elle  n'en  vaut 
que  deux,  lorsqu'elle    est     suivie    ou  prèce'de'e    d'une     ronde. 
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D£  COMPOSITIOJSr 


ECOILES  D'ITALI! 


LIVRE   TROISIEME 

des   Contrepomts  con  diti  oimels 


CHAPITRE  PREMIER 


c/t\r  (o/itreooinLr  óondàùmneZà  eri  </e'/tera/ et  (/afrord  de<r  Co/iórepoinis  j-imple*? 


H    1  .     I  N  T  R  O  D  U  C  T  I ON   . 

Dans  le  livre  precedent  nous  avons  donne  toutes  les  règles  ne'cessaires  pour  former  des  Contre- 
points  correets   et  reguliers  ;  mais  nous  ne  les   avons   assujetis   à    aucune    condition  particuliere  . 
Dans  ce  lui-ci,  nous  ferons  connoitre  les  diverses    conditions   aux  quelles  on  les    soumet  .    Ces 
conditions    sont  de  bien  des  especes , les  unes    sont    simplement   relatives    au  gout    et  au   dessin 
du  Contrepoint;  mais  n'en  changent  point  la  nature  et  ne  lui  communiquent   pas    de    nouvelles 
proprietes  :    c'est  ce  que  nous  appellerons   conditions  simples  elles    seront  principalement    l'objet 
de  ce  chapitre -.  les  autres    au  contraire  ,  dénaturent   le  Contrepoint  et  le  rendent    capable.de  di- 
vers    emplois  aux  quels  il   n'eut  pas  e'té  propre  sans   elles  ;  ce  sont  les   conditions   complexes ,  elles 
sont  dediverses  especes et  feront    la    matiere    des    chapitres    suivants  . 

tt     2.    DU    CONTREPOINT     EN   GENERAL.: 
Quoique  nous    ayons  déjà  de'fini   le  Contrepoint ,  nous   ne  croyons  pas   inutile    dexposer   iciquel- 
ques    notions  dejà   établies  ,  le  terme  de   Contrepoint   tire  son   origine   des    anciens  qui  ,   avant 
l'invention   des  notes    se   servoient    de  points  qu'ils  mettoient    l'un  contre     l'autre  .  L'usag-e   de 
ce  terme    s'etant  toujours    maintenu    dans  la   musique  ,  on   s'en   sert    encore    au  jourd'hui  ,    soit 
pour    designer   en  general  toute    composition  qui  fait   harmonie,  soit  pour  marquer  en  particulier 
un  ou  plusieurs    chants   composés   sur  un   sujet    donne'  . 

Ce   sujet    qu'on  peut    mettre    egalement  au  Dessus,  à  la  Haute  -  conte    ,  à   la  Taillc  et  à   la    Basse 

;  lfi?i  f  ■    %.t. 


2 
et  qui.par  c.onsequenl,  est  aussi  bien  au  dessous  du  contrepoint,  qu'au  dessus,  se  tire  de  l'imagina- 
tion.ouduplain-chant,  quand  il  s'agit  d'une  musique  d'ég-lise. 


Dans  les.  trois  exemples   ci-après  le  sujet  est    au  dessous. 
Ex:l.Le  Begue  . 


Ex:l.Le  Betrue  _■ ^^H        Pini  «1^1  .  J* 
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Ex:2.Gerlach. 
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Dans  les  trois   e-    ^-^-gL^-l 
xemples  ci-après, le 
sujet  est  au  dessus. 
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Vi  3.  DES  DIVÈRSES    ÉSPECES     DU    CONTREPOINT.  '•'.'.. 

T.out  Contrepoint  est  ou  egal  ou  iriegal'. 

f'gul ,  Quand  les  notes  du  sujet  et   du  contrepoint  sont  de  la  mème  figure   et  valeur,  par   exemple, 
ronde  contre  ronde, bianche  contre  bianche, et  ainsi  de  suite. 

Inegal,  Quand  les  notes  du  sujet  et  du  Contrepoint  sont  de  differente  fig-ure  et  valeur,  par  exem- 
pl.e,deux  blanchescontre  une  ronde, quatre  croches  contre  une  bianche,  et  ainsi  de  suite. 

Le  Contrepoint  inègal  s'appelle  aussi  Figure  ou  Fleurtis ;  Quand  le  sujet  en  est  produit  d'imagination 
et  que  le  chant  de  ce  sujet  procède  indifféremment  par  toutes  sortes  de  notes, de  mème  que  celui  du 
Contrepoint  ,on  l'appelle  Contrepoint  Compose 

tt  +.  DES  CONTREPOINTS    FUGUÈS  •        , 
A  l  egard  du  mouvement  des  notes,  le  Contrepoint  peut   se  faire,ou  par  degres  conjoints,(en 
italien  Cònlrapunlo   alla  diritta  ) 
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FRES  C0BALD1  .  a  compose  une  Fugue  a  quatre  pa-r.ties,où  le  chant  va  par  degres   disjoìnts   par 


toute  la  piece. 
En  voici  le  com- 
mencement . 
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L'un  et  l'autre   Contrepoint     sont  confondus  dans  le  Cóntrepoint  de  triple  (  Contrapunto  in  Saltarello), 
qu'on  nomme  ainsi.quand  on   emploie  deux  differentes  espèces    de- mesures   l'une    contre    l'autre. 


En  voici  un 
exemple  . 
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«5.DU    CONTREPOINT      SYNCOPE    .  ' 

Quelque   soit  le  mouvement  des  notes , la  syncope  peut  toujours  y  avoir  lieu-,  de-là    vient    le 
Contrepoint    Syriroj^  on  Li/. 
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Quand  les  points,  par  lesquels  la  syncope  se  fait   en  quelques-uns  de  ces  exemples  ,  ne  servent 


qu'à  rendre  les  notes  inégales  sans 
contribuer  à  l'harmonie,  on  Cap- 
pelle Contrepoint  Pointì  ■ 
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Contrepoint  Boitru.r(  Contrapunto  alla  zoppa  .)    lorsque  dans   le    Contrepoint   syncope,  les    notes  se 
suivent  par-tout,  de  faqon  qu'il  y  en  a  toujours  une    ronde   entre    deux    blanches ,  une  bianche   en- 
tre    deux   noires  ,  et  ainsi  de  suite ,  comme  dans  les  exemples   3.et-t.portes  ci-dessus. 

Vi  6.    CONTREPOINTS    A     DIV^RSES   CONDITIONS. 

Ou  l'on  se  propose  un  certain  pian  pour  le  tour  et  la  manière  du  chant  qui  doit   remplir    le 
Contrepoint,  ou  l'on  ne  s'en  .propose  point ,  laissant  le  cours   a  son  imagination  .  Un  Contrepoint 
de  la  dernière    sorte    s'appelle"   Contrepoint   Libre  ou  Mia-te  i  {  Gontrupunto   sciolto.) 


En  voiciun 
exemple  . 
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Un  contrepoint  de  la  première    sorte    s'appelle   Contrepoint   Ùbligé \fei-  peut    se   faire  dedeux 
facons: 

I?  Ou  par  rnanihe  de  Fugue    (  Contrafitnto  Fugato  .  )  Ainsi   qu'on  le   verrà    dans   les    exemples 
qui   suivent: 

Dans    l'exemple  suivant  le   sujet  est   àia  Basse   et  les  deux  parties    superieures  forment    une 
Fugue  contre  ce  sujet. 

Gerlach. 
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Dans  l'exemple    suivant ,  le  sujet  est  à  la    Basse,  et  le   Contrepoint  que   les  trois    voix    supe'- 
rieures  contiennent,  consiste  dans  une  doublé   Fugue  . 
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Dans    l'exemple   qui    suit ,  c'est  le  sujet   lui    mème ,  travaille   par    une    Fug-ue   à    six    parties. 
Remarquez  dans     la  neuvième    mesure    l'imitation    etroite    entre  le   Dessus ,  la  Taille  et  la  Haute- 


Basse  qui  prend 
le  sujet  par  aug- 
mentation  . 


*J      Bach. 
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Pedale  doublé. 
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Dans.  l'exemple  suivant,    c'est  une    Fugue   perpétuelle,  ou  canon  a   l'Octave   infe'rieure  ,  sur  le 
commencement  d'un   Noel. 
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Dans  l'exemple    suivant,  le  sujet  se   voit  dans   la  porte'e    supérieure ,  où  il  est  travaille    par 
un  canon    a   la  Quarte  inférieure    entre  les  deux  parties'  supérieu 
ce   sujet,  se  trouve  aux  deux    portees  inférieures 


ires.  Le  Contrepoint,   fait  contre 
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II? Ou  en   aìsujettissant.ìa  marnare  du  chant  à  un   ninne  mo&ernent,  passale  ò»  figure  des  notes  . 
Les  Italiens  appellent  un  Contrepoint  de  la  sorte    Cvntmpunto  perf ìdìato, ostinate,  pertinace,  ou  d'un 
so!  passo,  c'est-à-dire  ,  un  Contrepoint   obstiné  ou  d'un  seul  passale  . 
En  voici  des  exemples: 


C'est  toujours 
le  mèra  passap-e 
qui  revient  quoi- 
que  transporté  . 


fe^crftog 


mmmmm^^ 


Dans   l'exemple  qui  suit,le  passale,  sur  lequel  le  Contrepoint  est  etabli,nese  travaille  qu'à  l'e'- 
gard  du  rhvthme,  c'est-à-dire,  à  l%ard  du  nombre.de  la  fig-ure  et  du  mouvement  des    notes. 


^S^ 


L'exemple  qui  suit  est  comme  le  pre'ce'dent .  Remarquez  ,  a  cette  occasion,  que  tout   Doublé  d'un 
air,  n'est  qu'un   Contrepoint  de  cette  espèce  . 
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lei  le    Contrepoint    est  au  dessus.et  le   rhythme  en   est  par-tout    le  méme 


Contrepoint   d'un 

-  seul  passag-e  compose 

d'une  noire  et  de  deux 

l,  IH 

crocnes  .  2z^r 
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Dans   l'exemple   suivant.le  sujet  est  à   la   Taille  .  Ce  soni  les   trois  croche*  initMts  du  Contrepoint 
qui   en  règlent   la  suite  .' 
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Dans   cet  exemple, le  sujet 
est  au  dessus  .  Leplan  du 
Contrepoint  se    développe 
tout  d'abord  par  les  trois 
doubles croches  du   début  . 


Dans   l'exemple   e 
le  sujet  est  au  dess 
ciriq  premières  notes  de  la 
Basse   servent   de    regie 
pour    former   le   Contrepoint 
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Dans  l'exemple  suivant,le  sujet  est  au  dessus,  et  le  rhythme,  sur  le  quel  le  Contrepoint  doit  s'^tablir 
«  ft  est  compose'  de  deux  doubles  croches,  suivies  d  W  croche  ,  se  t  rouve  partage  entre  la  Basse    et 


les  deux  parties  du 
milieu. La  Basse  pri- 
se  seule,contientun 
Contrepoint  d'unseul 
passage.qui  ne  fait 
que  se  transporter 
sur  d'autres  cordes  de 
mesure  en  mesure. 
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-proto,    ,  cheque  ».„„,..,  cela    t0UJOUrs  „,.  ,es    n.mes   corde  u 

gemeut  au  su, et  de  là  figure  des  note, .  4  p         e  cn.u 


Frescobaldi . 


chapi'jhe  sucoivn 

du  Con/rejooin/  douòle    ." 

JLL.DES  CONTREPOINTS   DOUBLES   EN    GENERAL 
En  quelque  Contrepoint  que  ce  soit,  ou  les  parties  peuvent  s'y  renverser,  ou  elle,  ne  le  peuvent  pas  . 

Renverser  les  parties,  c'est  employer  le  dessus  a  la  Basse,  et  re'ciproquement  empier  la  Basse  au  dessus  ,et 
ce  renversement  sert,ou  pour  prodU1re  une  autre  harmonle,ou  pour  en  changer  seulement  la  face  . 

Quand  le  Contrepoint  n'est  pas  compose  de  facon  que  le  renversement  des  parties  y  puisse  avoir 
Ueu.sans  violer  les  règles  de  la  bonne  harmonie,  on le  nomme  simph  Contrepoint. 
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ouand  le  Contrepoint  est  compose   de  facon  que  le.  parties  en  peuvent  ètre  renverse'es  sans  &ìre  iort 
alimonie,  cela  .'appelle  Doublé ,  Triple,  ou  Quadruple  Contrepoint . suivant  lenombre  des    part.es 

qui  le  composent  •  ,  , 

Observations    tì  A  la  place  du  terme    de  Renversement.  on  se  sert  souvent  de  cebi  d'Evolution  • 
ao  on  retranche  ,  quelquefois   ,  le  mot  Doublé  de  pelui  de  Contrepoint  ,  en  y   ajoutanl  Intervalle  par 

lequel  se  fait  le  renversement  ;  par  exemple,  Contrepoint  a  l'Octave  ,  à  la  Dixième  eie. 

so  sous  le  terme  de  doublé  Contrepoint,  on  comprend  pour  l'ordinaire  en  inerne  tems   le  Triple  et  le 
Quadruple  Contrepoint  .généralement  parlant . 

*  Le  doublé  Contrepoint  se  divise,  a  l'égard  du  mouvement  dans  le  Contrepoint  . 

fi  Par  rcouvement  sembUble,  quand  ..haque  partie',  en  se  r^Versant  ,  conservo  le  memvèmen!  do  ses  nolo,  . 
Lo  par  mollveme„t  contra.re  ,  quand  ,es  part.es,  en  so  renversant,  changent  de  «ouVe^nt  a  MjpfcB  do, 
3?   Par  mouvement   retrograde  ,  quand  los  parties  ,  en  se  renversant  ,  pronuont    lo  chanl    S  rebours   . 

,        ,  .      •     ■    mlanr1  .„,  iarfié^     on  <e   ronvorsant ,  ne  prenneut  pas    soulomonl    le  chant   à  robours  , 

4,1   Par  mouvement  retrograde  et  contraire  ,  quand  les  paino»  ,™.t  f 

mais  encore  par  mouvement   contraire  .  .  , 

Ce  n'est  que  du  doublé  Contrepomt  ,  de  la  premiere  sorte  ,  que  je  me  propose    de  traiter  lei ,  reser- 

vant    tout  le  reste  pour  Ics  chapitres  suivans  . 

tt    2.DESD1VERSES      ESPECES  DE  CONTREPOINT  DOUBLÉ 

f  Jf^rme  deseptmamères.il  n'y  a  par  conséquent, que sept  espèces  de  doublé 
Tout  renversement  ne  pouvant  se  taire  que  eie  sepi  ma  j     r 

Contrepoint.Savoir^àla  Seconde  ouNeuvième.2"à  laTierce  ouDkième.3VàlaQuarte  ou  OnZième..«àla  Quinte  ou 
Douzieme.^alaSÌxteouTreiZième.6?àlaSeptièmeouQuatorZième.7?àVOctave  ou  Quinzieme  .     . 

Observations.  Les  intervalles  compose*  ne    diffèrent   des    sxmples  qu'à  Fegard    de  la   hauteur;et 
entre   le"  renversement  d'une  partie  ala  Seconde  et   Neuvième.ou  à  la  Tierce    et   Dixième  ,  il  n'y 
a  d'autre  différence  ,  sinon  que  l'harmonie  y  chance  de  lieu  ,  sans   changer  de  nature  .    C'e.t 
pourquo!  l'on  ne  peut   compter  que  pour  un  ,  le    Contrepoint  à  la  Seconde  et   celui   à   la   Neuvie^ 
me  ,  et   ainsi  des   autres  ;  malgré    ce  que  plusieurs     auteurs    enseignent   du  contraire  à  cet  egard 

l'expérience  y  contredit  • 

\\3     REGLES    GÉNÉRALESDES  CONTREPOINTS   DOUBLES   . 

Avant  que  de  traiter  séparement  de  ces  sept  differentes  espèces  de  doublé  Contrepoint ,  il  est  néces- 
saire d'observer.i,Que  pour  faire  un  Contrepoint  doublé,  xl  faut  que  les  parties  se  distm^uent  1  une  uè 
l'autre .  autant  que  faxre  se  peut ,  par  la  valeur  et  la  figure  des  notes  ,  de  mème  que  par  le  commencement 
et  par  la  fin  ,  c'est-à-dire.que  le  Contrepoint  doit  ètre  inégal  .  *S  Qu'il  ne  faut  pas  sans  raison  ,  croiser 
les  parties,  c'est-à-dire.faire  passer  une  partie  au  dessus  de  l'autre  .  ,°.  Que  dans  tous  les  Contrepoint,. 
esceptè  dans  celui  à  l'Octave  .  il  n  est  pas  seulement  permis  ,  mais  il  est  mème  souvent  necessaire  d'al- 
térer  par-ci,par-la  ,  la  proportion  des  intervalles  des  parties  renverse'es  ,  quand  la  modulation  l'exige 
,c  QUeles  règles  qui  vont  suivre.ne  regardent  le  doublé  Contrepoint.qu'autant  quii  est  à  deux  parties 
etque.dèsqu'onyen  a,oute  d'autres ,  plusieurs  de  ces  règles  peuvent  souffnr  des  exceptions  . 

1°.  DU  CONTREPOINT  DOUBLÉ    À    L'OCTAVE 

tt     1.    DEFINITION. 

Quand   dans  une  composition  a  deux  parties,  le  renversement  de  LW  se  fait  contre  l'autre   à    la 
distance   d'une   Octave  ou  Quinzième  ,  c'est  un  doublé  Contrepomt  a  l'Octave   ou  Quinzieme  .  ,.._ 
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Exemple.  De  ces    trois  partiesque  l'on  trouve   réunies  sous  une  seule   figure,  il  ne  faut 
sager  que   deux  à  lafois, 
ou  la  partie  du  milieu  avec 
celle  d'en  baut,oula  partie 
d'en  bas  avec  celle  du  milieu. 
En  prenant  les  deux  parties 
supérieures  pour  le  sujet  et 
son- Contrepoint,  les   deux 
inférieures  en  sont  le  renversement;en  prenant  pour  sujet  et  Contrepoint  les  deux  inférieures,  les    deux 
supérieures  sont  le  renversement .  il  faut  avoir  la  mème  attention  pour  les  cas  suivants  . 
Dans  l' exemple  ci-après   le  renversement  sefait  à  la  Quinzième,  ou  doublé    Octave. 
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Bon  exemple, pour  une  Fugue  à  la  Seconde  infe'rieure  ou  Septième  superieure  . 
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Exemple  de  Fugue  à  la  Tierce  ou  sixte  superieure. 

Kreising- 
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Exemple  de  Fugue    à  la  sixte  inférieure  ou  Tierce  superieure 

Kreising 
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Exemple   de  Fugue  à   la   Septieme    supérieurc    ou  Seconde    infe'rieure 


Kreising  . 
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«    2.  METHODE     POUR    COMPOSER  LE  CONTREPOINT   DOUBLÉ  A   L'OCTAVE. 
'      Pour  apprendre   à  faire  un  Contrepoint  à  l'Octave,il  faut  savoir  de  quelle  facon   se  changent    les 
intervalles  par  le  renversement    des  parties  .  Cela  peut    se  faire  au  moyen 
de  deux  ràngées  de  chiffres,  dont   ceux   de  la  première  ligne  designenl    < 
les  intervalles  du  Contrepoint,  et  ceux  de  la  Seconde   les  intervalles  qui 
en  proviennent   par  le  renversement  .  (Voyez  l'exemple  suivant .)  il  est  clair  par  là  que  l'unisson  se. 
change   en    Octave  ,  la  Seconde  en  Septieme;  la  Tierce  en  sixte  ,  la  Quarte  en  Quinte  ,  et  ainsi  re- 

ciproquement  . 

Ily  a    une  maniere     encore    plus   claire.pour   démontrer   ce   resultai;  d'est   d'e'xe'cuter  l'exem- 
ple   en    notes  ,    comme  on   le  voit  dans  la  figure 
ci-contre;la  seule  inspcction    tient    lieu  d'exph-  F — ^z 

cation  . 

On    conclut    de  là    les    règles    suivante  .  ,     '_ 

■  \°.  Que  l'Octave  et  l'unisson  ne  s'employent  guères,  comme  ne 
faisant  point  assez  d'barm.onie  dans  une  composition  à  peu  de 
parties  .  On  peut  cependant  les  employer  \".  au  commencement  ou 
à  la  fin.  3.°.  pour  faire  une  Syncope  .(  Voyez  l'exemple  ci-contre.)  3°  Quand 
on    ajoute   des    parties    A  '  accompagnement    à    celles  qui    forment     le 

Contrepoint  .  -       •  . 

11°  Que   la  Quinte,  parcequ'elle  devient  Quarte  ,  ne  peut  ètre  cmploye'e  que   par  supposition  , 
oude  la  manière  suivante.  i»  Quand  elle  est  précedée  surla  note  du  Sujet, d'une  Tierce,  dune  Sixte, 
ou  d'une  Octave,  (ex.i.2.3.)  »?  Quand  elle  a  servi  de  Taercé ,  Sixte , ou  Octave  sur  la  note  prece- 
dente .  (ex.  4.5.6.7  .8.)  Mais    dans  les  deux  rencontres,  il  faut ,  ou  qu'elle   demeure  pour    devenir 
SÌxte,(ex.i.2.3.)ouqu'elle    descende  d'un  degré\(ex.  4.  5 .  6.  7.8.)  pour  devenir  Tierce  ,  Tnton  ,ou 
Sixte:  c'est-à-dire  que  la  Quinte   doit    étre   traitee   en    dissonance  . 

,4  5      _  6  7        _ 
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B   3.   LIMITES    DU    CONTREPOINT    DOUBLÉ    A    L'OCT.AVE  .  lj 

La  règie  que  les  parties  ne   doivent  pas  s'éìoigner  de  plus  d'une  Octave  l'une  de  l'autre  ,  est 
fondé'e   sur  ce  que  les  intervalles  qui   exce  - 
dent  les  bornes  de  l'Octave  ne  se  changent  pas, 
c'est-à-dire  que  la  Tierce  reste  Tierce  ,  la  sixte 
reste  Sixte  >  et  ainsi  des  autres,  et  que  par  con- 
sequent,  l'harmonie  reste  toujours  la  meme  , 
comme  on  peut   le  voir  dans  l'exemple   ci-con- 
tre ,  mesure  troisième  et    suivante  . 

C'est  donc  pour  cette  raison  ,  qu'en  excedant 
l'etendue  de  l'Octave.si  le  cas  1  exige,il  faut 
que  le  renversement  se  fasse,  non  pas  a  lasim- 
ple  Octave,  mais  à  la  doublé:  on  peut  ainsi    rec- 
tifier  l'exemple  pre'cédent  .comme  il  suit . 
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.  On  remarquera  que  la  Neuvième  ne  pouvant 

etre  pratiquee  comme  telle,  à  cause  de  la  distance,  doit  toujours  ètre  traitee  comme  seconde. 
Vi   4.DU   CONTREPOINT    DOUBLÉ   À    PLUSIEURS     PARTIES. 
si  l'on  ne  se    sert  que  de  la  Tierce,  de  l'Octave  et  de  la  Sixtè,  en  évitant   toute  dissonance/amoins 
qu'on  ne  la  passe  par  le  mojen  de  la  supposition  :  si  on  evite  de  faire  deux  Tierces,  ou  sixtes  de  suite: 
et  si  l'on  n'emploie  que  le  mouvement  contraire  et      n  Col>trep°int 
parallelle,  c'est   alors  qu'on  peut  mettre  le  Con- 
trepoint  a  1  Octave,  non  seulement  à  trois,mais 
meme  à  quatre  parties,  en  augmentant  l'une,  ou 
toutes  les  deux  d'une    partie    à    la   Tierce 
Superieure  . 

Contrepoint    a 
Quatre  parties  . 
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m 


m 


Renversement  . 

Pour  pratiquer  ce  ren- 
versement à  trois,onn'a 
qu'à  ót'er  de  ce  dernier 
exemple  telle  des  par- 
ties ajoute'es  qué  l'on  voudra.  Dans  les  exemples  (1.2.3.4.5.6.)  on  voit  les  Tierces  du  Quatuor   changer      en 
Sixtes   et   en  Dixièmes:  ce  mème  changement  peut  se  pratiquer  en  renversant  le  guatuor  .  Que  l'on    ne 
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s'étonne  pas    de  voir-plusieurs  de  ces    exemples  commencer  ou  finir  par  l'accord    de  Sixte.il  s'a- 
git  ici  ,  non  pas    de  finir  ou  de  commencer,  mais   d'un  moyen  de  varier   les   faces   de   l'harmonie; 
et  quant  a  la  manière  de  s'en  servir,  nous  nous  en  rapportons   aux  exemples  que  nous  avons    vus 
au  chapitre  précedent  .  - 

1,'exemple  suivant(i-)  est  une  imitation  à  contre-tems  et  par  mouvement  contraire,  etabli-surle 
Contrepoint   à  l'octave.  Dans  l'exemple(  2.)  le  premier  est    change   en  Quatuor  . 


Pour  se  mettre  au  fait  de  la  manière  d'ajouter  des  parties  de  remplissage  ou  d'accompagnement 
a  celles  qui  forment  le  Contrepoint ,  il  faut  faire  attention  que  ,  dans  le  premier  des  exemples  suivans, 
c'est  la  Basse  qui  sert  d'accompagnement;  mais.dans  le  second.les  deux  voix  extrèmes  forment  le 
Contrepoint-,  et  le  remplissage  se  trouve  dans  les  deux  parties  moyennes   . 


ex.  1 


2°  D'U  DOUBLÉ  CONTREPOINT  À  LA  NEUVIEME  ETÀ  LA  SECONDE  . 

Quand, dans  une  composita  a  deux  parties,  le  renversement  de  Fune  se  f alt  contre  l'autre  à  la  distance 
d'une  ISeuvième  ou  Seconde  ,c'est  un  doublé  Contrepoint  à  la-Neuvième  ou  Seconde  . 
Dans  les  exemples  suivans,c'est  la  partie  superieure  qui  descend  deNeuvième  ou  de  Seconde  pour  se  renverser  ; 
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dans  ceux  qui  suivent,c'est  la  partie  inferieure  qui  monte  de  Seconde  ou  de  Neuvième  pour  se  renverser 

Ej.i. 
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Remarquez  bien  que ,  conforme'ment  au   premier  de  ces  quatre   exemples  , -je  nomme  partie     supe'- 
rieure,  celle   qui   commence  parla  note  de  La,  et  inferieure  ,  celle  qui  commence  par  la  note  de  Re'.Voila 
donc  une  expérience  propre  à  réfuter  ceux  qui   regardent    le  Contrepoint   à  la  Neuvième   ou    Seconde 
comme    deux   Contrepoints    différents-.(i)  à  cet    égard  ,  il   eri  est   de  ce  Contrepoint    comme    de 

.tous    le's    autres  .  fi.  N?  petite   distinctioii  est  une  dispute  de  mits   .  A.  CH:) 

Encore   une  observation  :  c'est  que   toute  partie  supérieure  pouvant  aussi    bien  descendre  que  tou- 
te   inferieure, peut  monter  pour  se  renverser,  pendant  que  l'autre,  ou  tient    ferme  ,  ou    ne  change  sim- 
plement  que  d'Octave ,  on  gagne  par-là  deux  softes   de  renversements  ,  qui   ne  diffèrent  cependant   l'un 
de  l'autre  qu'à  l'égard    du  ton  ,  comme  l'on  peut  voir   en  confrontant  le  deuxième  exemple.avec     le 
quatrième  ,  ou  le  troisième  avec  le  premier  .Ce  qui  se  dit  du  Contrepoint  à  la  Neuvième,  doit    aussi 
s'èntendre  de  tous  les  autres  Contrepoints  . 

AUTRES    EXEMPLES. 


Ex. 


..Dans  l'exemple  suivant  ,  la  porte'e  supérieure  contient  le  doublé  Contrepoint,  et  on  trouve  à  l'in 
férieure  une  Basse  qui  lui  sert  d'accompagnement  .  A  la  suite  de  cet  exemple.on  le  voit  renversé 
entre  les  deux  parties  extrèmes ,  celle  du  milieu  ne  servant  que  de  remplissage.et  les  deux-. 
Lranspositions    du  renversé-        Ex  x       „^H  !  I™m    !  I      l 
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Dans  l'exemple    qui  suit,  le  Contrepoint  est  aux  deux  parties   extrèmes  ,  et  celle  du  milieu  ne  leur 
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sert  que  d'accompagnement  •         Er.i. 
Le  renversement  et  sa  trans- 
posìtion  se  trouvent  immédia- 
tement    après  . 
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il  en  est  de  mème  pour   l'exemple  qui  suit,  que  pour  celui  qui  précède  . 


Ex.i. 


KirnhTg-er 


e 


ptt= 


i 


s 


^ 


^ 


SE 


=F# 


F 


PP 


g 


:ÉÈ 


3 


e 


^=3C 


e 


è 


£É 


^ 


223* 


É= 


Q—^- 


È 


S* 


-p — : 


P 


3 


S 


s 


3 


td — 


W 


S 


£=£ 


ac*: 


m 


ÉÈ 


i 


¥ 


P= 


Transp.- 


Ss 


Ni  1/(1-  - 


.Wff  - 


g 


P 


^ 


¥ 


3C 


ffP^ 


*P 


s 


«*= 


a 


i 


f^ 


gfeea! 


^a 


E 


L'exemple  qui  suit  est  un  Canon  perpétuel   entre   les   deux   voix  extrèmes  .  La  partie  du  milieu  est 
une  partie   accessoire    relative  à  la  superieure  . 
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Le  changement   des  intervalles  par  le  renversement   des  parties  se  connoit 

,  £     !  .  V  .  3  .*  .  5  .   «  .   7.    8.9. 

par  les   chiffres   ci- contre    :  )   ».  s  .  7    6  .  5    +.  .-..  2.1 . 

L'unisson  se  chang-e  en  Neuvième,  la  Seconde  en  Octave    et  ainsi    de  suite  . 

La  quinte  faisant  ici  ['intervalle  principal  .  mérite  aussi  le  plus  d'attention  ,  soit  pour  commencer 
ou  finir  ,  soit  pour  préparer  et  sauver,  non  seulement  les  intervalles  dissonane  par  cux  mémes  , 
mais   encore  ceux  qui  le  deviennent    par    le    renversement  .    Pour   no  pas    nous     embarquer    dans 

*  .«  L.3.T. 


des   règ-les    spe'ciales  à  cet  e'gard 
comme  trop    prolixes    et  embar- 
rassantes  ,  le  lecteur  en   verrà 
l'usage  dans  les  exemples  ci-con- 
tre.ou  les  chiffres  marquent  la  sui- 
te des  intervalles  . 
.E1.2.  3. 


La    Syncope  de  la  Quarte  sauvee  par  la  Tierce  ;  celle  de  la  Septième  sauve'e^  la  sixt^la    SUp. 
position  reguliere  et  irregu.iere  ;    l'additio-n  d'une  partie   de  .empiisce  , voiia    les  moyens 
propres  a  se  facihter  la  composion  d'un  Contrepoint  àlaNeuvième,  .  ffiì»- 
lequel, dans  une  composition  regulière.doit  se  renfermer  dans  l'è-' 
tendue  d'une  Neuvième  ,  Ori  volt  dans  les  exemples  ci-contre,  deux 
Tierces  de  suite,  qui  se  changent  en   deux   Septièrae  . 

La  suite  de  ces  dermères  eWt  permise     aupurd'hui ,  ,1  tfy  a  rien  à  d  .re^rTleTTe^f^ie^sT 

3.DU   DOUBLÉ    CONTREPOINTÀLADIXIÈMEOUÀLATIERCE. 

Quand  dans  une  compose  à  deux  parties  ,  le  renversement  de  l'une    se  fai  contre  l'autre  à   la  d.stan 
ce  d'uneDixieme  cu  Tierce  ,  cela  s-appelle  un  doublé    Coràrepòint  à  la  Dixième  ou  Tierce  . 

EXEMPLES. 


Renvt  en  io?  iuférieurr  et  Tu 


Dans  l'exemplesuivant.lcsrenversements  peuvent  se   faire  à  1 


manière  de  ceux  qui  precèdent 
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Le  changernent  des  intervalles.par  le  renversement  des  parties,  se    volt    I    t-  a  .  3  .-4  .5  .  6*:7.  s  .  9.  w 

.         ;  - /-e  ■    '      .  t   io.  a.  8.  7.6.    j.  +.  :..   2.  i. 

par  Ics  cnitrres  ci-contre  : 

L'unisson  se  chano-e  en  Dixième, la  Seconde  cn  Neuvième.et  ainsi  de  suite;ce  qui  donne  lieu  aux  regles  suivantes. 

ln.  On  nepeut  pas  faire  deux  TÌerces ,  ou  deux  Dixièmes  de  suite  par  mouvement  semblable  parcequ'il 
en  resuite  deux  Octaves  ,  ou  deux  XJnissons  consécutifs  ,  défendus  dans  la  bonne  Harmonie  . 

2°. On  nepeut  pas  faire  deux  Sixtes  de  suite  par  mouvement   semblable  ,  parcequ'il  en  resuite  deux 
Quintes  conse'cutives  ,  défendues  dans  la  bonne   Harmonie. 

3?  La  Quarte   et  la  Septième  ne  peuvent   s'employer  que  de  deux  manières.ou  par  le  moyen    de  la 
supposition.oucom-       j-jE*"1-         |    I     ili'    _m       -zgj     Mais  **  est    bon  d'v 
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4"   il    faut  sauver  la 
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Pour  faire, d'un  Contrepoint  de  la  sorte,  un  Trio ,  on  y  ajoute  ou  une  partie  en  haut  a  la  distance 
d'uneDixième  contre  la  Basse,  ouune  partie  en  bas  à  la  distance  d'une  Dixième  contre  le  Dessus  .  En 
se  servant  à  la  fois  de  ces  parties  accessoi- 
res,  on  en  fait  un  Quatuor  . 

Pour  faire  un  Trio  de  l'exemple  ci-dessus 
rapporté.on  fait  entendre  à   la   fois  le  Con- 
trepoint et  son  renversement .  Pour  renver- 
ser  les  parties  de  ce  Trio, on  augmente  celle 
du  milieu,  ou  par  une  partie  à  la  Dixième  supèrieure.en  retranchant  alors  la  Basse,  ou  par  une  partie  à 
ìa  Dixième  infèrieure.en  retranchant  alors  le  Dessus;  c'est  la  mème  chose. 
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Dans  l'exemple  suivant(i.}  la  porte'e  superieure  contient  le  Contrepoint, et  l'inférieure   contient  la 
panie  accessoire  relative  à  la  voix  la  plus  haute,-  dans  l'exemple  (2. t  ony  ajoute  une  quatrieme  partie. 
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Le  Contrepoint    ex.i.   est  renverse    ex. 3.   Dans  les  ex.  2  et  5 .  il  est  à  quatre  parties  ;là,par  lemoyen' 
des  Tierces  :  ici,par  celui  de  Dixièmes  ;  Dans  l'ex.  4,  oli  en  voit  le  renversement    ?   quatre  parties  ; 
et  dans  les    ex.  6  .  7.8  .9  .et  10  ,  d'une  autre   maniere. 
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Après  le  Contrepoint  à  l'Occtave,  c'est  le  Contrepoint  a  la  Dixìème,  qui  vient    d'ètre   enseigne  avec 
celui  a  la  Douzième  ,  qui  est  le  plus  necessaire  et  le  plus  utile  dans  la  composition  . 

4.DU  DOUBLÉ  CONTREPOINT    A    LONZ1EME  OU  A  LA  QUARTE   . 

Quand.dans  une  composition  à  deux  parties,  le  renversement  de  l'une   contre  l'autre  se  fait    à     la 

distance  d'une  Onzième.ou  Quarte,  cela  s'appelle  un  doublé  Contrepoint  à  la  Onzième  ou  à  la  Quarte  . 

s. 
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Le  changement    des    intervalles  par   le  reuversement    des    parties    C  1..2.  3.  4.  5.  6.    7.  s.  9.  10.  u. 
sé  voit  parles  cluffres    ci-contre  .  )  "•  10. 9.  s.  7..  e.   5.  4.  3 .  2  .  1.. 

L'umsson  se  chang-e  en  Onzieme  ,  la  Seconde  cn  Dixième,  et  aitisi  de  suite.  La  Sixte  faisant  ici 
l'intervalle  principal,  ce  n'est  que  par  elle,  que  l'on  peut  finir  ou  commencer  ,  et  c'est  par  elle  qu'il 
faut  preparer  et  sauver.non  seulement  les  dissonnances.,  mais  encore  les  consonnances  qui  se  chao-. 
gent   en  dissonnances   en    se  rcnversant  ,   corame  on   le  Verrà   dans  les  exemples    suivans  . 
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L'intervalle    de   la  Onzième,  sert    de  borne  a  ce  Conirepoint    . 

5?DU  DOUBLÉ  CONTREPOINTÀ  LA  DOUZIÈME  OU  À  LA  QUINTE. 

Quand  dans  une  composition  à  deux  parties    le  renversement  de  l'une  contre  l'autre  se  fait    à   la   dis- 
tance  d'une  Douzième  ou  Quinte,  cela  s'appelle.un  doublé  Contrepoint  à  la  Douzième  ou  a  la  Quinte  . 

E  x.  1 . 


Dans    l'exemple  ci-conlre  «  E'.'  ■ 

les  renversemens  peuvent  &       *— j 
se  fairc   a  la  maniere  des 
exemples  precedens  . 
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;  ,L,e  changement  de>  intervalles  parie  renversement  des  parties 
se  voit  par  les  chiffres  ci-contre    . 

L'unisson  se  chang-e  enDouzième,  laSeconde  en  Onzième.et  ainsi  de  suite, -ce  qui  produit  les  règles  suivantes. 

\n.  Que  la  sixte  ,  parcequ'elle  devient 
Seplième  doit  ètre  prepare'e  ,  soitpar 
en  haut ,  soit  ea  bas ,  et  la  Basse  doit 
ensuite  descendre  d'un  dégré  .Voyez 
les  exemples    suivaris  . 
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Remarquez   les  deux  sixtes    de  suite   dans   l'exemple  suivant 
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.2"  Que   la  Neuvième  ne  doit  étre  traitee,  que  comme  Seconde  a   moins  qu'on  ne  la  saure    par  la 
Septième   comme  dans   l'exemple    ci-contre    .  Exi  J^~jJ  II  I  I  I     J  /- 
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C'est   l'intervalle  de  Douzième.qui  sert   de  limite   à  ce  Contrepoint  ,  le  plus  necessaire    et    le  . 
plus  utile  ,  ayec   celui    à  la  Dixième  ,  après  le  Contrepoint   à  l'Octave  . 

Quand  on    n'emploie    que    le  mouyement  parallelle  et  contraire,  et  qu"on  evite  les  disscnnances, 
.le  Contrepoint  àia  Douzième,  peut  ètre  mis  aQuatre.par  l'addition    dune  partie  à  la   distance  d'une 
Tierce  au  dessous  de  la  superieure ,  et  d'une  autre  à  la  mème  distance  au  dessus  de  l'inférieure.Pour 
en  faire  un  Trio,  on  óte  une  de  ces  parties   accessoires  . 

L'exemple    suivant  présente  le  Contrepoint  avec  son  renversement  ,  et    immédiatement    après 
le  Quatuor  avec  son  renversement  . 
Ei.i.    _ 
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L'exemple  ci-contre 
est  un  Canon  perpetucl 
suivi  de   son  renver- 
sement  . 


s:du  doublé  contrepoint  a  la  treizième  oualasixte. 

Quand.dans  une  composition  à  deux  parties,  le  renversement  de  lune  contre  l'autre  se  fait   a    la 
Treizième  ou  àia  Sixte,  cela  s'appelle  un  doublé  Contrepoint,  à  la  Treizième  ou  a  la  sixte  . 
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Le  changement  des  intervalles  ,  par  le  renversement  des        ^   1 .  2  .  3  .  4  .  5 .  e  .  7 .  s  .  9  .  io.  11  .  12  .  13 . 

,  ,    ■  rr  ■  /    13 .    12 .  11  .    IO  .   9  .    8  .     7  .    fi  .    5  .    4  .     3  .    2   .     1    . 

parties  ,  sevoit  par  les  chitires   ei-contre  .  v 

La  Treizième  se  chang-e  en  Unisson.la  Seconde  en  Douzième.et  ainsi  de  suite:laSÌxte  et  l'Octave.sont  ici 
les  prineipaux  intervalles. Voici  les  règles  les  plus  ne'cessaires  pour  faire  un  Contrepoint  a  la  Treizième  . 

,';  on  ne  doit  pas  faire  deux  sixtes  de  suite  par  un  mouvement  semblablc,  parcequ'elles  deviennenl  au- 
tant   d'Octaves  consécutives  par  renversement   . 
.2'.'  La  Septième  ne  pouvant  pas  regulièrement  étre  sauve'e.cen'est  quepar  la  supposition  qu'on  peut  la  passer. 

3?  La  Seconde,  Tierce,  Quarte, Quinte  et  Neuvième,doivent  se  preparer  par  la  sixtcou  par  l'Octave  , 

soit  par  en  bas.soit  par  en  haut ,  et  se    sauver   en  suite  par  un  de  ces  intervalles  . 
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7°DUD0UBLE  CONTREPOINT  ALA  QUATORZIÈME  OUÀ  LA  SEPTIEME. 

Quand.dans  une  composition  à  deux  parties.le  renversement  de  l'une  contre  l'autre  se  fait  à  ladistance 
d'une Quatorzième  ou  Septième.c'est  alors  un  doublé  Contrepoint  à  la  Quatorzième  ou  à  la  Septième. 
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.    Le  chang-ement   des  intervalles  par  le  renversement    des 
parties,  sevoit  par  les  chiffres  ci-contre  . 

L'unisson  se  chang-e  en  Quatorzième  ,  la  Seconde  en  Treizième,  et  ainsi  de  suite  ;  la  Tie'rce    et   la 
Quinte,  sont  ici  les  intervalles  principaux  .  Les  règ-les  de  se  Contrepoint  sont: 

.  i?  Qu'il  faut  éviter  de  faire  deux  Tierces    de  suite  par  mouvement  semblable,  parcequ'elles  produi-, 
.sent  deux  Quintes  consecutives  ,  defendues  dans  la  benne  harmonie  . 

ì°.  Quetoute   dissonnance.de  mèmeque  l'Octave  et  la  sixte  ,  qui  deviennent  des  dissonnances  en  se  ren 
.versant,  doivent  se  preparer  et  se  sauver  ou  par  la  Tierce.ou  par  la  Quinte  . 
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L'intervaUe  de  la  Quatrième  sert  de  borne  à  ce  Contrepoint    . 
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Quand  trois  différentes  parties  peuvent  se  renverser  de  facon  que  chacune  puisse  devenir  Basse, 
D.essus,  ou  partie.  nioyenne  ,  cela    s'appelle  triple  Contrepoint  . 

J'en  distingue   de   deux  sortes  :  l'un   qui  ne  se  rapporte  qu'au   seul  doublé   Contrepoint  a  l'Octave, 
c/est   le  triple  Contrepoint   à  l'Octave  ;  l'autre  qui  se  rapporte  à  plusieurs  doubles   Contrepoint    à 
la  fois  ,  c'est    le  triple  Contrepoint  mixte  . 

I.DU    TRIPLE    CONTREPOINT   À   L'OCTAVE. 

Les  règ-les  qu'il  faut  observer  pour  la  composition  d'un  Contrepoint  de  cette  espèce.sont  les  me- 
rn.es   que  celles  que  l'on  emploie.en  faisant  un  doublé  Contrepoint   à    l'Octave  ,   savoir  : 

i?  que  la  Quinte  doit  ètre  traite'e  en  dissonnance,  parcequ'elle  devient  Quarte  en  se  renversant  . 

i".  Qu'il  faut  éviter   deux  Quartes  de  suite  parcequ'elles  deviennent  Quintes.ense  renversant. 

3°  Que  la  Neuvième  ne  peut  ètre    employee, parcequ'elle  ne  peut  ètre   sauve'e   rég-ulièrement  . 

Chaque  Contrepoint  de  cette  espèce  ,'traite  comme  il  faut,  peut  se  renverser  de  six  manières  , 
corame   òn  peut  le  voir  par  la   démo'nstration   suivante: 
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Second  Ordj-e  . 
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Ces  chiffres    servent  à  distinguer  les  trois  diffe'rens    sujets   qui  composent    le  Contrepoint.  Quand 

un  Contrepoint    admet    les  trois    renversemens   de   l'un  de  ces  deux    ordres  .  il    admet   aussi  ceux 

de  l'autre  .  Il  n'est  donc  nécessaire  de  faire   attention    qr'à  l'un   ou   l'autre   de   ces   deux    ordres, 

n'importe    au  quel  . 
On    ne  voit  dans  les   exemples    ci- contre  ,que  les  trois  principaux  renversemens    des    sujets;  la    ta- 

ble  de   renverse. 
ment  rapportee  ci- 
dessus  servirà  de 
règie,  pour  y  ajou- 
ter  les  trois  autres. 
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*  C'est  sur  les  trois  sujets  de  l'exemple  ci-cont.re  qu'est  etabli 
le  Canon  perpetuel  a  l'Octave  ci-dessous  .  Quiconque  voud 
l'essajer.pourra  pratiquer  de  celte  facon,  tous  les  autr 
Contrepoints  de  celte  espèce.eny  ajoutant  seulement  quel 
ques  notes  pour  faire  la  connexion  .  il  n'importe    par  quel 
sujet  le  Canon  commence  . 
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_Ex.3.  '  i.th._ 


Ily  a  encore   une   autre    manière    de  faire   un  triple  Contrepoint   à    l'Qctave  :  elle    consiste    à 
ajouter  une  Basse  permanente  au    dessous   des  trois  autres  parties,  et  alors  il  n'est  pas  nécessaire 
de  faire    attention   aux  règles   données  plus  toniti  au  sujet   de  la  Quinte  et    de  la  Neuvième  ;     il 
suffit  d' eviter.de  faire   deux  Quartes  consécutives  . 

Pour  faire   le  renversement    de  1' «empie  suivant.il  faut  laisser   toujours  la  Basse    à    sa    place, 
et  ne  renverser    q;ue  le.s  trois  parties  supérieures  . 
Ex.i.    ì.th.  /,.  -©- — —  -f-  fppi 


L'exemple    suivant  ,  est   un  Canon  à  l'Octave,  entre  les  trois   parties  supérieures  ,  sur  une    Basse 
permanente;  on  en  peut  user  de  mème  de  1  exemple  ci- dessus  . 
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II!DU    TRIPLE    CONTREPOINT     MIXTE. 

Un  Contrepoint   de  cette   espèce  se  compose  plus  aisèment  des   deux  manières     suivantes  . 

i?  En  faisant  un  doublé  Contrepoint,  soit  à  l'Octave  ,  soit  à  la  Dixième    ou  à   la  Douzième,    mais 
de  facon  qu'il  puisse  devenir  Trio,  par  l'addition  d'une  partie  à  Ira  Tierce ,  suivant  ce  qui  a   éte 
enseig-né  a   cet    égard    dans  le  chapitre  préce'dent  .   L'ayant  fait  ,  on  en  varie    les   sujets    par 
toutes    sortés    de  fig-ures  ,    suivant  les    règ-les   du  Contrepoint  inég-al,    afin  de   les  distinguer 
assez    les    uns  des  autres  . 

Dans  l'exemple  ci-contre,on  n'a  qu'à   jetter  les  jeux   sur  les  deux  parties    superieures  qui  prò 
cedent  par  Tierce,  et  l'on  s'appercevra     d'abord,que  l'une  d'elles,        El  x  : 


forme  contre  l'autre  une  partie  accessoire  .  il  est  bon  de  remarquer 
a  present  que  toutes  les  compositions  de  cette  espèce  se   rappof - 
tent   toujours  à  l'un  ou   à  l'autre   de  ces  trois  Contrepoints ,  à  ce- 
lui  à  l'Octave,  à  la  Dixième  ou  a   la  Douzième,  comme   on  peut 
en  faire    l'essai    en  comparant  ime  voix  avec  l'autre  .  Mais  ce  n'est 
pas  entre  deux  voix  seules    que  le  renversement  a   lieu;  toutes 
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les  trois    y  participent   ainsi  qu'on  peut    le  voir  dans  l'exemple  suivant,  où  les   trois     sujets  variés, 

suivant    la  règie  du  Contrepoint  inég-al  sont  renversés  ,  savoir:    à  la   lettre   (a)  à  la   Douzième  in- 

férieure  ;    à  la  lettre  (b)  a   l'Octave  ,  et   à  la    lettre    (d)   à    la  Dixième  .  Le  renversement  qui. 

se  trouve    à  la  lettre    (e  )  n'est  proprement    qu'une  transposition  de  sujets,  relative  à  la  lettre\b) 

ou  au  commencement  de  l'exemple.  ■•', 
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a"2  Les  dissonances  ne  sont  pas  tout-à-fait  exclues  d'un  triple  Contrepoint  de  cette  espèce  ;  mais  plus  l 'har-, 
monie  en  est  consonnante.plus  souvent  et  plus  commodèment  les  sujets  peuvent.se  renverserjil  faut  après. 
cela.que  toutes  les  voix  se  rapportent  au  Contrepoint  à  l'Octave  ;  mais  il  faut  qu'il  y  en  ait  deux  qui  se  rap-: 
portent  à-la-fois  au  Contrepoint  à  la  Douzième  ,  et  mème  ,  si  cela  se  peut  à  celui  de  la  Dixième  . 
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On  voit  dans  les  exemples  préce'dens  ,  la  compositìon  du   Contrepoint  ;  son  renversement    à   l'Octave.et 
son  renversement  a  la  Douzième  . 

De  mème.dans  le  premier  des  exemples  suivans.on  voit  la  compositìon  du  Contrepoint;  dans  les 
deux  suivans,  son  renversement  à  l'Octave  ;  dans  le  Quatrième  et  le  Cinquième,  son  renversement  a 
la.  Douzième  ;  et  dans  le  Sixième    et  le  Septième,  son  renversement  à   la  Dixième  . 
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Ex. 5. 
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Pour  mieux  entendre  ce  dernìer    renversement ,    il  . 
faut  óter  la  plus  haute  de  ces  deux  voix ,  qu'on  voit  ■'. 
aller  par  Tierce  dans  la  porte'e  supérieure  .Cette  qua.- 
trième  partie  n'a  été  ajoute'e  que  pour  montrer  comment 
un  triple  Contrepoint  de  cette    espèce  peut  ètre   mis  à  ." 
quatre  parties  .  On  verrà  facilement  que  le  premier  Qua? 
tuor  derive  du  quatrième  exemple.et  le  second  du  cinquième. 


Quiconque   aura  bien  compris   les    exemples    pre'cédens    n'aura   pas  besoin    d'explication    pour 


ceux    qui  suivent  . 

Il  ne    faut  pas  manquer  de  faire  attention 
au  Quatuor  du  dernier  de  ces   exemples  ou 
l'on  trouve    les   sujets    renverses    a    la 
Dixième   . 
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Le  premierdes  exemples,  qui  suivent  n'etant  pas  trop   régulier  pour  ,  Kx  .  1 ,  Kirchoffii .       3.th. 


le  Contrepoint  a  l'Octaver.il  n'est  pas  susceptible  de  tant  de  ren- 
versemens  à  l'Octave  que  l'autre;  .  On  en  verrà  un  dans  le  second 
exemple  .  Les  renversemens  a  la  Douzieme  se  trouvent  aux  exem- 
ples troisième  et  quatrième  et  dans  le  dernier  ,  changes  à  la  Dixième 
en  Quatuor  . 
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Quand    quatre  differentes  parties  peuvent  se  renverser  de  facon  que  chacune   puisse  devenir  Basse, 
Dessus  ,  ou  partie  moyenne  ,  cela  s'appelle  quadruple  Contrepoint. 

Il  y  en  a   de  deux  sortes;  l'un  qui  se  rapporte     au     Seul    doublé  Contrepoint  à   l'Octave:  c'est   le 
quadruple  Contrepoint  à   l'Octave  ;  l'autre  qui  se  rapporte  a  plusieurs  doubles  Contrepoints  à -la-foisv 
c'est  le   quadruple    Contrepoint  Mixte  .'•■■• 
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I°DU     QUADRUPLE    CONTREPOINT   A    L'OCTAVE. 

Les  rèe-les  qu'il  faut  observer  pour  la  composition  dun  Contrepoint' de  cette  espèce.sont les  mèmes  que 
celles  quel'on  a  vu  ci-devant,à  l'article  du  triple  Contrepoint  à  l'Octave  ,  savoir  : 

1?  Que  la  Quinte  doit  ètre  traite'e  en  dissonance  parcequ'elle  devient  Quarte  ou  Onzième  èn  se  renversarit. 

2°  Qu'il  faut  eviter  deux  Quartes  de  suite  parcequ'elles  deviennent  Quintes  en  se  renversant  . 

3?  Qu'il  faut  éviter  lliarmonie  de  la  Neuvième.comme  ne  pouvant  ètre  sauve'e  réguìièrement  . 

Le  Quadruple  Contrepoint  àì'Octave,  compose  dans  les  règles .,  peut  se  renverser  de  vingt-quatre  ma- 
nieres  ,  comme  on  pourra  le  voir  par  la  demonstration  suivante. 


l^Ordre  de  renversement.    .  2?  Ordre. 
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Il  y  a  cependant  une  differente  entre   ces  vingt  quatre*  renversemens  ,  c'est  qu'il  n'y  a  que  ceux    de 
chaque   ordre  (il  n-importe  de queiqu'ordre  que  ce  soit )  qui  méritent  le  plus  d'attention  ,  les  vingt  autres  n'etant 
en  effet   qu'une  transposition  . 

Voyez  les  exemples  suivans  -.il  ne  sera  pas  difficile  d'ajouter  à  ces  quatre  principaux  renversemens  les  vingt  autres. 
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33 
C'est  sur  les  qualre  them.es  da  premier  des  deux    exemples    suivans  ,  qu'est   établi  le  canon  perpe- 
tue! ,à  l'Ootave  du  deuxième   exemple  . 
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PGur  se  faciliter  la  còmposition  du  quadruple  Contrepoint  a  l'Oclave,  on  peut  le  composer  sur  une  Basse  per, 
manente.de  mème  quecela  s'est  pratiqué  ci-dessus,a  l'egard  du  triple  Contrepoint; il n'est  nécessaire  alorsque 
d'éviter  seulement  deux  Quartes  de  suite rlWonie  de  la  ^euvième  y  trouve  place.et  la  Quinte  s'y  peut  employer  cornee 
l'eri  veut.Ea  renvérsant  entre  elles  les  quatre  parties  supéneures  de  l'ex  :  ci-contre.on  ìaisse  toujourslaBasseà  sa  place 

tr 


T.  DU  QUADRUPLE     C  ONT  R  EPOI  NT   M  I  XTE  . 

2uand  les  sujets  d'un  quadruple  Contrepoint  peuvent  se  renverser  e'galement  à  l'Octave  et  à  la 
Douzième  ,  ou  à  la  Dixième  ,  cela  s'appelle  quadruple  Contrepoint  Mixte  .  il  se  compose  de  la  mème 
manière  que  le  triple  Contrepoint  . 

I?  On  fait  -an  doublé  Contrepoint ,  soit  a  l'Octave,  a  la  Dixième,  ou  a  la  Douzième ,  mais  de  fac.on 
qu'on  puisse  l'augmenter  de  deux  parties  àia  Tierce  ,  c'est-à-dire.qu'on-  en  puisse  faire  un   Quatuor; 
l'ajant  fait  on  varie  les  sujets  par  toutes  sortes  de  figures.pour  les  faire    distinguer  les  uns  des  autres.. 

Vojez  le  Contrepoint  du  dernier  des  exemples  qui  suivent;  les  renversemens  avec  les  variations    des 
sujets,  setrouvent  dans  les  quatre  premiers   exemples  qui  le  précèdent 

jEx.l.  3.  th. 
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Dans  l'exemple  ci-contre.nous  avons      El-  '-Thpii.  .^th 
omis  les  renversemens  .  On  peut    en 
user  commede  l'exemple  pre'ce'dent . 

Les  sujets   sont  deja  variés  ici , 


wm 


T^-fcrf? 


m 


ij^Sii^ 


i^ 


» 


P=É 


^g 


fbfc 


35t 


ip 


II.  On  arrang-e  les  parties  de  fac.on  tf  que  la  Basse  puisse  se  renverser  à  l'Octave  contre  les  trois  . 
autres  parties, et  re'ciproquement  ;  2°  que  le  Dessus  et  la  Haute-Contre  puissent  se  renverser  à  la  Dou.- 
zième.l'un  contre  l'autre  .  Les  exempìes    suivans  sont    compose's  à  la  rig-ueur  . 
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C/MPITRE  CIiVOUIEME 
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Une  composition  dònt  les  parties  prennent   lemouvement  contraire  en  se  renversant ,  s'appelle   Contre- 
ppint  par  mouvement  contraire  . 

Gomme  lemouvement  contraire  peut  ètre    libre  ou  contraint,  je  renvoie  le  lecteur  à  ce  qui  a  e'te  dit  , 
pour  déterminer  le  tòn  par  lequel  il  faut  commencer,  quand  le  mouvement  doit  ètre  contraint .  A  l'ègard 
du  mouvement  libre,  on  ne  l'emploie  pour  l'ordinaire  que  des  deux  manières  suivantes:  i9  On  place  l'Oc- 
tave de  la  tonique  en  montant,  vis-à-vis  de  la  tonique  en  descendant ,  par  exemple  en  Ut  majeur  : 
■.    '.    -     .  ,  Uf,        Re.       Mi.         Fa'.        Sol.        La.        Si.         Ut. 

-■  Ut.        Si.  -.La.        Sol.       Fa.       Mi.        Ré,         Ut, 

.La  tonique     redevient  tonique, la  Seconde  du  ton  se  cha.ige  en  Septième.et  ainsi  de  suite  .  S'il  arrivoit 
donc, que  le  chant  du  Contrepoirit  commenqat  par  vai  Mi  ou  un  Sol, il  faudroit.en  prenant  ce  chant  par  mou- 
vement contraire, changer  ces  intervalles  enLa  ou  en Fàrei  ainsi  des  autres  .  2°  On  place  l'Octave   de    la  . 
tonique  en  montant ,  vis-à-vis  de  l'Octave  de  la  dominante  en  descendant.par  exemple,  en  Ut  majeur;    . 
Ut.       Re.       Mi.        Fa'i        Sol.       La.        Si.        Ut. 
Sol.        Fi.        Mi.        Re.         Ut.    1     Si,,        La.        Sol. 
La  tonique  se  chang-e  en  dominante,  la  Seconde  du  ton  devient  Quarte,  et  ainsi  de  suite  .  S'il    arrivoit 
donc,  que  le  chant  du  Contrepoint  commencat  par  un  Fa  ou  un  Sol  ,il  faudroit  en  prenant  ce  chant  par, 
mouvement  contraire,  chang-er  ces  intervalles  en  Ré  et  en  Ut,et  ainsi  des  autres  . 
.De  quelque  sorte  de  mouvement  que  l'on  se  serve, en  renversant  les  parties  d'une  composition,  les  in- 
tervalles restent  toujours  les  mèmes ,  la  Tiérce  reste  Tierce  -.la  sixte,  Sixte,  et  ainsi  des  autres.  Mal- 
gre  cela.on  ne  peut  se  servir  commodément  que  des  intervalles  consonnans,  comme  de  Tierce, Octave, 
Quinte  et  Sixte,  pour  la  composition  d'un  Contrepoint  par  mouvement   contraire,  ge'ne'ralement  parlant» 
les  dissonances  ne  pouvant  ètre  pre'pare'es  ni  sauve'es  re'gulièrement ,  et  ne  pouvant  par  conse'quent.ètre 
passe'es   que  par  le  moyen  de  la  supposition  .  il  y  en  a  cèpendant  quelques  unes  que  l'on  peut  employer 
contre  la  règie  generale  ;  mais  il  faut  alors  que  les  parties,  en  se  renversant,  ou  prennent  le   mouve-, 
ment  contraint,  ou  lemouvement  libre  de  la   seconde  manière  ,  au  moyen  de  laquelle  la  tonique  se  change 
en  dominante  .  Nous  en  parlerons    en  sòn   lieu  . 

1°   DU    CONTREPOINT  PAR    MOUVEMENT   CONTRAIRE, 

à    deux   Parties. 

Les  intervalles  dont  on  peut  se  servir  sont.-la  Tierce,  la  Quinte,  la  Sixte,  et  l'Octave.  Pour  les 
dissonances  ,  il  n'y  a  que  la  fause  Quinte  ,  la  Quarte  superflue,  la  Seconde  superflue ,  et  la  Septième 
diminuee  qui  puissent  ètre    employe'es  . 
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Le    premier  des    exemples  qui  suivent.est  renverse  par  mouvement   contraire,  dans    le  second.ou   le 
Dessus    est  change   en  Basse   et  la  Basse  en  Dessus  . 


Ex  i  , 
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Pour  ce  qui  est   des  deux  clefs  renversees)iont  la  véritable   clef  du  premier  exemple  ci^dessus  est     . 
précéde'e.en  voici  l'usage  .  La  première  sert  pour  indiquer  le  ton  dans  lequel  le  renversement  doit. 
se  faire,  suivant  l'intention  du  compositeur  ;  ori  n'a  qu'à  tourner  la  feuille  et   regarder  à  rebours  l'exem- 
ple  en  question,en  tirant  de  la  droitc  à  la  gauche  ,  et  on  en  trouvera  de  suite  le  renversement.  La 
seconde  clef  qui  est  celle  du  milieu  ,  sert  a  reconnoitre  ce  renversement  par  le  moyen  d'un  miroir  , 
en  tournant  la  feuille,  sans  ètre.qbligé  de  lire  de  dì-oité  à  gauche;  mais  on  ne  se  sert  pas  de  ces  deux 
cléfs  à  la  fois,  et  ce  n'est  que  dans  le  canon  que  ljon  en  fait  le  plus   d'usage  . 


ADTRES        EXEMPLES 
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Quand  on  évite  de  faire  deux  Tief  ces  de  suite  par  mouvement  semblable  ,on  peut  faire  dece  Contre-, 
point  un  Trio  ;  et  en  e'vitant,  en  mème  tems.de  faire  deux  Sixtes  de  suite  par  mouvement  semblable, 
on  peut  faire  un  Quatuor-.  les  Tierces  s'ajoutent  au  dessous  du  Dessus    et  au  dessus  de  la  Basse  . 
Ex  ■    -  ,2. 


Ces  compositions  et  celles  qui  suivent ,  se  rapportent    aux    exemples  cites  plus  haut 
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On    fait  souvent    prendre  aux  parties  le  mouvement   contraire  ,  sans  les  renverser  en  mèrae  tems; 
comme   alors    les  intervalles  ne  restent  pas    les   mèmes  ,  mais   qu'ils    se  chang-ent  ,  il  est  necssaire 
de  se  proposer    un    des   doubles    Contrepoints  ,  soit    à    l'Octave,  à  la    Douzième    ou  à   la  Dixième, 
pour    règler    là  dessus   sa  composition  . 

Dans  les  exemples  suivans  ,  c'est  à  la  lettre  (a]  que  l'on  trouve  un  Contrepoint  à  l'Octave  renversé  à  (b)  ; 
à  la  lettre  (c\  ce  Contrepoint  prend  le  mouvement  contraire,  sans  que  ies  parties  en  soient  renversees;et 
à  (d)  on  en  voit  le  renversement.Voilà  une  composition  praticatole  de  quatre  manières  . 
Eia. 


Dans  les  six  exemples  suivans,  les  deux  premiers  ,  sont  une  composition  etablie  sur  le  Contrepoint  à 
l.'Óctave  ;  les  deux  suivans  ,  une  composition  etablie  sur  le  Contrepoint  à  la  Dixième,  et  les  deux  der- 
niers,  une  composition  etablie  sur  le  Contrepoint  a  la  Douzième    • 
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2°    DU   CONTREPOTNT   PAR  MOUVEMENT  CONTRAIRE, 

a    trois    Parties  . 

On  vient  de  voir  de  quelle  facon  il  faut  s'y  prendre  pour  faire  un  Trio.ou  Quatuor  d'un  doublé  Contre- 
point  par  mouvement  contraire  .il  s'agit  maintenant    de  faire  une  sorte  de  Contrepoint  ou  toutes 
•les  trois  parties  se  distinguent  les  unes  des    autres,  c'est-à-dire  un  triple  Contrepoint  par  mouve- 
ment contraire-,  il  y  a  deux  manières  de  le  faire  aisément  . 

i?  On  laisse  la  partie  du milieu  à  sa  place,  et  l'on  ne  renverse  que  le  Dessus  et  la  Basse;  comme  au 
moyen  de  ce  renversement.les  intervalles  des  deux  voix  extremes  restent  les  meraes  ,  de  mème  que 
dans  le  doublé  Contrepoint  par  mouvement  contraire,  il  n'y  a  parconséquent  ,  d'autres  règles  à  ob- 
server  que  celles  qui  ont  éte'  donnees  ci-devant  au  chapitre  5.  page  37;  mais  ce  qu  ily  a  a  observer,  par 
rapport  à  la  partie  du  milieu  ,  c'est  qu'il  ne  faut  pas  qu'elle  fasse  1* intervalle  de  Quarte  contre  le 
Dessus  :  à  moins  que  cette  Quarte  ne  soit  préparee  par  en  haut ,  et  qu'elle  ne  se  sauve  ensuite  par  la 
Sixte  ;  ce  n'est  que  contre  la  Basse  que  la  partie  peut  faire  uneQuarte  . 

Ex.l.    Berardi. 
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<i°.  En  faisant  prendre  aux  parties  le  mouvement  contraire, on  les  renverse  de  facon  que  le  Dessus  prenne  la  place  de 
laHaute-Contre.laHaute-ContrecelledelaBasse.etlaBasse  celle  du  Dessus.       gx-Vi  2. 

Les  règ-les  à  observer  ici  pour  les  deux  voix  supérieures ,  sont  les  mèmes  que 
celles  qui  ont  été  explique'es ci-devant  ari  chapitre  5. page  39  ,  où  je  renvoie  le 
lecteur.pour  nepasrépéter  toujourslamème  chose.Par  rapport  a  la  Quar- 
te, il  faut  eviter  d'en  faire  deux  de  suite  entre  les  deux  parties  supé- 
rieures, parcequ'elles  deviennent  autant  de  Quintes  consécutives  ense 
renversant  .  Pour  l'usage  de  la  Quarte  , entre  le  Dessus  et   la  Basse  et 

entre  les  deux  paTtics  ,  voyez  les  exemplcs  ci  contre   . 
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On  verrà  dans  chacun  des  exemples  qui  suivent  le  commencement  d'une  fugue  convertirle  établie  sur  le 
triple  Contrepoint  par  mouvement  contraire.de  cette  dernière  sorte  que  nous  venons  d'expliquer  . 

Ex.  Ì.Bach. 
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3.  DU  C0NTREP01NT  PAR    MOUVEMENT  CONTRAIRE, 

à    quatrc   Parties. 

On  a  vu  ,  au  premier  article  ,  comment  d'un  doublé  Contrepoint  par  mouvement  contraire ,  on  peut  faire 
un  Quatuor;  il  s'agit  maintenant  de  faire  une  sorte  de  Contrepoint ,où  toutes  les  quatre  parties  sedistineuent 
lesunes  des  autres,  c*est-à-dire  un  quadruple  Contrepoint  par  mouvement  contraire  . 

Bn  renversant   les  parties, on  change  le  Dessus  en  Basse ,  la  Basse  en  Dessus,  la  Haute-Contre   en 
Taille.et  la  Taille  en  Haute-Contre  . 

Ilnefaut  se  servir  que  des  intervalles  consonnans.comme  de  ceux  de  Tierce,  deSixte,  d'Octave  et  de  Quin- 
te .  Pour  la  Quarte,  on  peut  l'employer  sans  risque  entre  les  deux  parties  moyennes  ,  et  mème  ,  quoi- 
que  prcpiire'e  et  sauvee,  entre 
la  Basse  et  une  des  parties 
mojennes  .  On  peut  voir.par  les 
renversemens  des  exemples  ci- 
contre  ,  comment  on  peut  s'en 
servir  plus  commodement  entre 
le  Dessus  et  une  des  parties 
mitovennes  • 


Ex.i. 
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Chacun  des  exemples  suivans  est   le  commencement    d'une  fugue   convertible  ,  établie  sur  le    Qua- 
druple   Contrepoint  par  mouvement  contraire.       / 


Ex.l.    Bach 


L  .  7. .T. 


^ 


SÉ 


qa: 


3E 


a     P 


feTff¥ 


22= 


S 


zza: 


TpT 


i 


^=^F 


_«=Éz 


^ 


^3 


^^^ 


Le  premier  des  deux  exemples  suivans  ,  est  un  canon  perpétuel  que  l'on  trouve  renverse'  par  mouvement 
contraire,  dans  le  second,;  le  premier  ordre  des"  clefs ,  qu'on  yoit  au  premier,  desile  le  renversement    du 
canon  dans  les  tons  naturels  ;  et  le  deuxième  en  desine  le  renversement  dans  les  tons  transposés  .  Dans 
l'uri  et  lautre  renversement ,  la  composition  reste  toujours  sur  les  mèmes  degres,  corame  l'on  peut  voir ,  en 
comparant  le  premier  exemple  avec  le  second  ,  et  en  lisant  à  rebours  ce  dernier  exemple  . 
En. 
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CHAP1TRE  jSIXIEME 

du  O>n/reooi'n{  o<ir  /ìiouve/tten/  réù^oaraxie  ... 

Une  composition  faite   de  facjon  qu'elle  puisse  s'exe'cùter,   non  seulement  du  commencement  a  la  fin  , 
mais  encore    de  la  fin  au  commencement  ,  s'appelle  Contrepoint  par  mouvement  retrograde  :  ce  Con- 
trepoint  est  ou  simple  ,  ou  doublé- 

Simple.quand  on  fait  prendre  aux  parties  le  mouvement  rétrograde.sans  les  renverser  en  memo  tems  . 

Doublé,  quand  on  joint  lerenversemènt  des  parties  a  leur  mouvement  retrograde  . 

Le  doublé  Contrepoint   retrograde  sefait.ou  par  mouvement  semblable,  quand  les  parties, en  se  renver- 
sant ,  prennent  le  chant  a  rebours,  mais  par  mouvement  semblable;  ou  par  mouvement  contraire,  quand 
les   parties,  en  se   renversant ,  ne  prennent  pas   seulement  le  ebant  à  rebours  ,  mais    encore    par 
mouvement   contraire  ■  . 

Nous  traiterons    de  toutes  ces  differentes  sortes  de  Contrepoints  ,  par   mouvement     retrograde  ,  en 
trois   articles  diffe'rens  ,  après   avoir  fait  encore  remarquer  que,  pour  faire  un  Contrepoint  de  la 
sorte  ,  il  ne  faut  employer  que  des   cqnsonnances  .  Pour  les  intervalles   dissonans,  on  ne  peut    se   ser- 
vir que  de  la  fausse  Quinte  et  du  Triton ,  de  la  Septième  mineure ,  de  la  dominante  ,  de  la  Septieme. 
diminue'e,  et  de  la  Seconde    superflue,  quoiqu'avec  discretion  .  Voyez  les    exemples  suivans  .  Comme 
les     notes  regulières  de  la  supposition  se  ebangent,  en  irrégulières ,  et  réciproquement  ,il  vaut  mieux 
se  servir  d'abord   de  la  supposition  irreguliere  que  de  la  regulière  ,  parcequ'on  voit    d'avance     ce 
qui  en  resuite,  au  lieu  qu'en  faisant  le  contraire.il  en  peut  résulter,  dans  la  suite  ,  une  très  mauvaise  har- 
monie  .  Pour  ce  qui  est  des  pauses  ,  des  points   et 
tenues.il  faut  pareillement  faire  attention  de  ne 
pas  en  mettre  dans  un  endroit  ou  on  les  trouveroit 
très-déplace's,enprenant  le  chant  a  rebours  • 

I?  DU    SIMPLE   CONTREPOINT    PAR  MOUVEMENT  RETROGRADE 

On  vientdevoir  en  quoi  il    consiste  ,  et  quel.les    règles  il  faut  observer,  pour   en    composer  un  .  En 
I  >  : 

1    voici  quelques  exemples  . 

J    DKUX     PJRTIES. 


Et.  5. 


A      QUA  TRE    PJRTIÈS. 


Ex.i . 


2°DU   DOUBLÉ   CONTREPOINT  PAR  MOUVEMENT  RETROGRADE. 

et     Semblable.  ; 

i?  J  Jr„.rParH«:^  règie  M  qufl  faut  «e,  la  Quinte.  parcequ-elle  de™*  Quarte  ou  Onzième.et  quele 
Con.repe,„t  retrograde  „.,dmet  pas  me  dissennala,,  »„;„  de  cetu  espè„ .  Vùyn  fe  ^^  ^ 

Jj  fi    fi'  i  n'ili  rin'l  li'Hi  i  .a^r 


mm 


mir^^m 


^m 


Én 


Ìli 


163 


L.  3  .T. 


46 


Ex.5. 


mouv*.  retrograde. 
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#  rf  à*  JW,,.Q»andon  ne  renverse  q»e  les  deux  parties  extrèmes  .  et  qu'on  la1Sse  celle 
duglie,  à  saplace.onpeutse  servir  de  la  Quinte  entra  la  Basse  et  la  partie  du  n»he»  ma1S 
non  pas  entre  les  deux  autres  .  Deux  Quarte,  de  suite  ne  peuvent  se  faire  nulle  part,  Voyez 
les   exemples   suivans  . 
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Pour   renverser  les  parties  de  facon  que  la  partie  du  milieu 
du  milieu,  et  la  Basse  Dessus,  il  faut  ?  éVìter  la    Quarte  entre  le  Dessus    et  la  partie  du  nuheu 
2°  il  faut  éviter  la  Quinte   en 
tre  la  Basse  et  la  partie  du 
milieu. Voyez   l'exemple  ci- 
contre  . 


devienne  Basse,  le  Dessus  partie 
essus    et  la  partie 
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Ul"  4  „„„mrW.L,B„s.devie„.  .ci  De.su, . e,  le  Dessus  Sassella  Haute-Cc.re  devieu,  Taille, 
et  1,  Taille  Hau.e-C.u.re .  .1  fa».  -iter, ,,  deus  Quar.es  de  suite,  e,  i?  ne  poi»,  faire  „„e  Qme.e  eutre    le 
Dessus  et  une  des  trois  aulres  parties  .  voyez  l'exemple  suivan.  . 

nouv*.  retrograde  , 
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3?DU  DOUBLÉ  CONTREPOINT  PAR  MOUVEMENT  RETROGRADE, 

et   Contiiaire. 

Dans  un  Contrepoint  de  cette'espèce.les  intervalles  restent   toujours  les  mèmes  ;  la  Tierce  reste 
Tierce,    quoique  renverse'e  ,  la  Sixte  Sixte  ,  et   aihsi   de  suite  :   il   n'y    a   que    des    intervalles 
consonnans  que  l'on  puisse   employer  ici  .  ,  .      . 

l-A  deux Parties .Les  clefs  renverse'es.qu'on  trouve   à   la  suite  du  premier  des  deus  exemples  suivans, 
servent  à  designer  les  tons  dans  lesquels  le  renversement  doit  se  faire;   on  n'a  qu'à  tourner  le  livre 
et  lire  ensuite   de  la  gauche  a  la  droite  ,  pour  s'assurer  du  fait  . 
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Quand  on  n'emploie  que  la  Tierce,  la  sixte  et  l'Octave ,  en  èvitant  la  Quinte,  et  qu'on  ne  se  sert  que  du  mou- 
vement  contraire  et  oblique  pour  l'harmonie,  alors  un  Contrepoint  de  cette  espece  n'admet  pas  seuleraent  . 
toutes  lesquatre  sortes  de  mouvement , mais  il  peut  encore  ètremis  àtrois  parties  par  l'addition, d'une  partie 
a  la  Tierce  .  C'est  suivant  ces  règles  que  le  premier  des  six  exemples  suivans  est  compose,  lequel  peut 
se  transformer  de  dix  manières  ,  comme  on  le  verrà  par  la  démonstration  suivante  . 

i°.  Les  deux  thèmes  qui  f orment  le  Contrepoint,  se  voient  à  l'exemple  premier ,  entre  les  deux  parties  supérieures . 

2°  Le  renversement  des  deux  thèmes  se  voit  ,au  mème  exemple  ,  entre  les.deux  parties  inférieures  . 

3?  Les  deux  thèmes  prennent  le  mouvement  contraire,  à  l'exemple  troisième  . 

Wi  Le    renversement  des  deux  thèmes  ,  mème  exemple  .    . 

.5°  Les  deux  thèmes  prennent  le  mouvement  retrograde  ,  exemple  cinquième    . 

.6°  Le  renversement  des  deux  thèmes,  mème   exemple. 

7°.  Les  deux  thèmes  prennent  le  mouvement  contraire  et  retrograde.au  sixième  exemple   . 

8°  Le  renversement  des  deux  thèmes,  mème  exemple  . 

9?  Le  premier  Trio  par  mouvement  sérnblable  ,    exemple  deuxième  . 

io°  Le  second    Trio  par  mouvement  contraire    ,   exemple  quatrième  . 
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M •  A  trois  Partifs.  La  partie  du  milieu  reste  à  sa  place ,  le  Dessus  se  chang-e  en  Basse  ,  et  la  Basse    en 
Dessus  .  Il  faut  eviter  la  Quarte  entre  le  Dessus  et  la  partie  du  milieu  .  Vojez  les  exemples   suivans  , 


Ex.i. 
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III-  A  ijuntir  Parties  .  Le  Dessus  devient  Basse,  et  la  Basse  Dessus;  la  Haute-Contre  devient  Taille, et  la 
Taille  Haute-Contre  .  Les    règ-les   de        Ex,l"Q  -JtSl    «    mm      . ^i 


ce  Contrepoint  sont ,  qu'il  faut  éviter 
la  Quarte  entre  le  Dessus  et  la  Haute- 
Contre,  et  entre  le  Dessus  et  la  Taille. 
Voyez  les  exemples   suivans  . 

Par  les  clefs  qui  sont  à  la  suite  de  ces 
exemples  on  verrà  comment  il  faut 
les  renverser   . - 

2.      mouvV.cont:  retrog".  ( 
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Ex.2.F.  Bach 


4<j 


CHAPITRE  SEP  PIE  ME 

diù  Conére&omi f  convertii Ve  <Ve  jp/tu-ieurj'  marnerei,  eé'var  vlusimrir.  mo(a?emen<f 

Nous    avons  vu ,  dans  les  premiers  chapitres    de  ce  livre,  comment  on  peut  changer.en  Trio  ou    en 
Quatuor  ,  un  doublé  Contrepoint  à  l'Octave  .Dixième  ou  Douzième  .  Dans  les  chapitres  troisième    et 
quatrième  ,      nous  avons    remarquè  qu'un  Trio   ou    Quatuor   compose'  de  cette  manière,  se    rapporte 
toujours    a  ces  trois  contrepoìnts  à-la- fois  ,  a  ceux  à  l'Octave  ,  a  la  Dixième  et  à  la  Douzième.  Par 
le   chapitre    cinquième  et  sixième  ,      nous  avons   appris    à  faire  des  Contrepoints    susceptibles    de  . 
plusieurs  mouvemens  :  il  s'agit    maintenant  de  joindre  la  pluralite' des  mouvemens  à    celles    des 
Contrepoints  .  Pour  le  faire  .il  faut  composer  un  Trio  iou  Quatuor  tout  consonnant  dans  le  Contre^ 
point    egal.et  en  varier  ensuite  les    sujets   suivant  les  règles  du  Contrepoint    inègal  ,  en  se  sou- 
venant   alors  de  ce  qui  a  ete  dit    au  chapitre  du  Contrepoint  par  mouvement   retrograde,  au  sujet 
de  la  tenue,  du   point  et  de  la  supposition  . 

Le  premier  des  onze  exemples  suivans  ,  est  un  Quatuor  etabli  sur  les  trois  Contrepoints,  a    l'Octave 
Dixième  et  Douzième  exemples  5.6  et  7.  et  susceptible  de  tous  les  quatre  mouvemens  ,  ex:  1.2.3  et  4  •.  on  en 
t-rouve  les  sujets  varies  par  mouvement  retrogade  aux  exemples  s. 9. 10  et  11. 
Ex..i.  2.  3. 
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"Dans   l'exemple   suivant  à  la   lettre  (a)  ,  les  deux  parties  superieures  ,  marchant  par   Tierces  , 
se  rapportent    l'une    à  1  autre  ;  c'est  un  Trio    etabli  sur  les  trois    Contrepoints   principaux  ,  à  l'Oc- 
tave.Dixième  et  Douzième  ,  comme    on  peut   levoiraux  lettres  (b),(c)  et  (d)  .  Pour   distinguer  les 
deux   parties    superieures  l'une  de  l'autre  ,  on  avarie  celle  qui  fait  le  Bas-Dessus  .  A  la  lettre  (e) 
l'exemple  prend  le  mouvement  retrograde  ;  a  la  lettre  (f)  ,  il  se  renverse  par  mouvement   contraire; 
et  à  (gj  ,  par'  mouvement  retrograde   et  contraire  . 
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Le  Quatuor  suivant  se  rapporte  à  quatre  Contrepoints  differens  ,  à  ceux  à  la  sixte  Dotavo 
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Le  premier  des  exemples  suivans ,  se  rapporte  à  toutes  les  sept  espèces  du  d  oubl  e  Conlrepoint .  On  le  trouve 
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3°  A  la  Dixième    ,    exernple.. 

V.1  A  la  Onzième     ,    exernple    . 
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MODELES  DE  SALA  FOUR  LE  TROISIEME  LIVRE. 

CONTREPOINTS    DOUBLES 


DISPOSITIONS     A-DEU.X    PARTIES 
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Deuxieme  espece:  Deux  notes  contre  une  . 
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Lelecteur    fera    lui  mème  le  renversement  des  quatre    exemples     suivants . 

Contr 


1 


Ste 


?psp 


PT©^ 


T»     Su, 


lei 


éé 


^ 


e 


p  i  a 


a       o- 


È 


i 


3  i  e  rP 


o      a 


§ 


_©_ 


P     #P 


ice 


Contr. 


t.nntr.^9- 


ini   e. 


Svii  . 


Contr  . 


# 


tip  r;t> 


•;Tp    Pbp   rg 


» 


•>  i  ^  p  §  5  a 


p 


^ 


i 


§§ 


EU 


g   ,    p 


Suj. 


q^fr^7 


^-£^ 


_©_ 


-az 


zzx: 


-q~ 


¥ 


Contr 


al'8"     |g| 


1G3 


L  3  M .  ' 


6!  Mode 

Contr.donb 
à  la   5'.e 


Renversem* 

Autre 
maniere  de 
fai  re    le 
Renversem* 


ie.rMo'de 

Contr.doub. 
a.  l*8v.e 

BLenversem* 
2C  Mode 

Le  lecteur 
renversera 
les  deux 
exemples 
suivants .',. 


Troisième  espece:  Quatre  notes  pour  une. 
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Quatrième  espece:    Syncopes -.. -,' 
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Cinquième  espece:  Contrepoint  fleuri. 
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Dans   cet  exemple    et  dans    les   quatre   qui  suivent  ,  le  lecteur   fera    lui  mème  le 
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DISPOSITIONS  A  TROIS    PARTIES 
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Dans   re  genre   d  e  Contrepoint,  le   sujet  doit   etre  pris    sucessivement   dans     la  basse     dam 
la    partie  du   milieu  et    dans    le  dessus. 
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Troisième  espece  .  Quatre  notes  contre    une. 
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EXEMPLES 

DE   DIVERSES    ESPECES    DE    C0NTREP0INT  DOUBLÉ. 
1°    Cóntrepoint   a  la  Dixième. 


R  e  n  verse  meni  . 
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2°  Le   mème   avec  une  partie'en  Sixte,  a  Trois. 
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de  rimila tion  et  de  la  Fxio-ue 


CHAPirRE    PREMIER 

De  / 7mùaà<?/i  . 

IMITATION  À   DEUX  PARTIES. 

Repeter.  en    musique,  c'est   faire  entendre   deux       n 


ou   plusieurs    fois   de    suite    le   méme  chant  dans 
la    mème    partie    et    sur   les    mèmes    cordes 


&§ 


'^m 


(ex:l. 


Changer  de  corde  en  re'pe'tant  un 
chant  dans  une  mème  partie,  c'est 
faire    une    transposition  .  (ex.  1.) 

Chang-er  de  partie,  en  rèpetant  ou  en 
transposant  ce  chant, e 'est  imiter.fex.  2.) 

On  est  assez  dans    la   coutume   de  confondre  ces   trois   termes,  et   souvent  mal  à   propos  . 

Toutes  les  parties  possiHes  dans  la  Musique  se  reduisent  a  quatre  parties  principales,  qui  sont  la  Basse,  la 
Taille,  la  Haute -Contre  et  le  Dessus,  que  l'on  distingue  les  unes  des  autres  par  la  difference  ou  la  differente 
situation  des  Clefs.  Si  lon  excède  dans  la  composition  le  nombre  des  quatre  parties  principales,  on  doublé,  on 
triple  lune   ou  l'autre,  selon  le  dessein  que  lon  se  propose. 

Une    Octave  n'etant  compose'e    que    de  huit  intervalles,  toute    imitation.de    quelque  nature  qu'elie  soit, 
ne    peut    se    faire    que    de     huit    manières;     savoir: 

I?  a  runÌSS0n.fVoyezci-dessusex:2.)       Q^*'  *^ 

2°.  a  la  Seconde:  la  seconde 
comme  tous  les  autres  inter  - 
yalles  suivans,  peut  ètre  prise 

r. 

*( 


ex.  1.) 


IS3. 


L .  * .  T. 


au-dessus  ou  au-dessous  de  la  première  voix.  il  faut  donc  bien  distinguer  entre   une  imitation  de    Seconde, 
Tièrce.etc.  supe'rieure,   et    une  imitation  de   Seconde,  Tierce,etc.  inferieure. 
3?  a  la  Tièrce 
superieure  ex.l. 
inferieure  ex. 2. 


4°  a  la  Quarte 
superieure  ex.i. 
inferieure  ex.2. 


5°.  a  la  Quinte 
superieure  ex.i. 
inferieure  ex. 2. 

6°.  a  la    Sixte 
superieure  ex.i. 
inferieure  ex.2. 

7?  a  la  Septieme 
superieure  ex.i. 
inferieure  ex.2. 

8°  à  l'Octave 
superieure  ex.i. 
inferieure  ex.2. 


^sg 


TTne  imitation  de  Neuvième.Dixième.etc.est  donc  la  mème  qu'une   imitation   de    Seconde,  Tièrce.etc. 

Le"  mouvement   des  notes  qui   composent  le   chant  d'imitation,  peut  ètre    semblable   ou    contraire  . 

On    nomme    imitation  par    mouvement  semblable    celle   où.dans  la  partie   suivante.les  intervalles  montent 
et  descendent  de  la  mème  manière  que  dans  la  partie   precèdente,  et  imitation  par  mouvement  contraire 
rei  le   où.dans  la  seconde    partie,  on  fait  descendre  les  intervalles  qui   ont  e'tè  entendus  en  montant   dans 
la    première,  et  rèciproquement.  en  faisant  monter  les  intervalles    qui    ont  eté  entendus   en  descendant . 

Cette    imitation    par   mouvement    contraire    est   libre    ou  eontrainte. 

Libie,  quand    la  partie    suivante    ne   reprend   pas   le   chant    de   la  première  dans   le    mème     ordre    de 
tons    et    de   demi-tons. 
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Contraiate,  quand    elle    imite    ton    pour    ton   et   demi-ton    pour    demi-ton. 


^^^^^^^ 


^lÉHÉ 


Afln  de   ne  pas   se  tromper  dans  le   chok  de  Intervalle   par  lequel  il  faut  que  la  seconde     partie 
.  -pende  a  la  premiere,  suivant  les regles    de  cette  dermère  imitation;    voici  le  moven  que  ;e  propose- 
I.  Pour  les  ,ons  majeurs .    Placez  lbctave  de  la  tonique   en    montant  vis-a-vis   de  lbctave 
de  la  mediante  en  descendant;  par  exemple,  en  T7t  majeur,  de  la  facon  suivante^ut,  re',  mi, fa  sol  la  si  ut 
8  zi  arrxvait  quune   partie  commencàt  par  un  so/,  ou  par  un>,  il    faudraxt   (  mi,  re,  ut,  Ìf  la  sol  fa  mi 
que  lautre   j   repondìt   par  un  la.  ou   par  un  si,  et  ainsi  du   reste. 

^  Pour  les  tons  mineurs .  Placez   l'octave  de  la  tonique   en  montant 
vis-a-vis   de   lbctave    de    la    septieme    en   descendant,  comme     il    suit:       fU    si    ut    re'   nu    fa     «ol    la 
fi  Za  première  partie  commencait  par  un  mi,  ou   par  un  sol,  il  faudrait     (sol  fa  mi    ré   ut  .  si      la    sol . 
que    l'autre   y  repondìt  par  un  ut,  ou  par   un  la,  et  ainsi   du    reste. 

Quand  une   partie    suit   lautre   en    re'trogradant,  c'est   une   unitation.  retrograde,   ^.j   cette   imitata 
|l   est    souvent    accompagnee    du    mouvement    contraire   (ex2.) 


^É^É 


Voilà   donc   quatre    sortes    de    mouvements   dont   l'imitata   est   susceptible;    le    mouvement    semblable 
contraire,  retrograde,  et    retrograde    par    mouvement    contraire. 

Les   parties   ne    se  repondent   pas   toujours    par   des   notes  (r) 

de  la  mème  figure  .  On  en  dinnnue  souvent.ou  on  en  augmente  la  ^L 

valeur   dans   la  replique  de  la  voi,    commendante,- ce  qui  prò-  ^^^S^^5^^ 
duit  deux  nouvelles  espèces  d'imitation -,  celle  daugmentation  fa  ,.; 

et  celle    de    diminution.    fex.2.a  la  page    suivante.) 
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Lorsque  l'imitation  est  a  trois  ou  quatre 


simple  . 


<D 
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parties,  et  qu'à   chaque   reprise  du  chant 
on  augmente   ou  diminue   de  nouveau.  et 
'\  proportion   la   valeur   des   notes-,  cela  ^^^J^J^g^E^Q^^g^^^g 


Ex.  a. 


impfe. 


douhlt 


triple. 


s'appelle  imitation  par  augmentation/exi.)h±r±z 
ou  par  diminution  (ex  2.)  doublé,  triple  etc. 

En    coupant    le    chant   d'imitation     par     le 
mojen    de   pauses,  on  etablit  une  sorte  d'imita- 
tion   que    l'on    nomme     interrompue. 

Lorsque   les    parties    s'entre-SÙivent    par    dès    temps    oppose*,   cest-à-dire,  quand .  l'une   commence  par 
un  bon  temps   de    mesure,  et   que  lautre   y  repond   par   un   temps    contraire,   et  ai-nsi    reciproquement  . 
c'est    une    imitation    à    contre-temps . 


Quand  l'imitation  se  fait  de  maniere   que 
les  parties  puissent  se  renverser, cesta-dire, 
que  la  partie  supe'rieure.puisse  ètre  mise 
à  la  place  de  la   partie    infe'rieure.et  reci 
proquement,  on   l'appelle  imitation  convertii!^. 

Toutes   ces   espèces   d'imitation. que  /e  vieiKj  d'expliquer,  sont    ou   p/riodyuei    ou   canon^s. 
Périodyuts.qwvi  la   partie    sudante  n'imite .  la.  precedente  ^u'en  partie,  c'est-à-dire .  pendant  quelques 
mesures,   comme    dans   les    exemples    rapportò    ci-dessus.On    appelle    tùjet   ou   thème,   cette    portion    de 
chant    sur    laquelle    roule    l'imitation    periodique . 

Canoni^,  quand  une   partie   imite  le  chant  de  lautre,  note   a  note,  depuis  le   commencement     jusqu'a 
la  f,n.  TTn   air   compose   selon  les    règles    de   l'imitation   canomque    est    appele'   «,,,   > 


Dacapo. 


Il  y  a  deux  manières  demployer  l'imitation  periodique;  I?Arbitrairement,en  telle  pièce  ou  en  tei  endroit 
de  la  piece  que  lbn  voudra.  2°  Me'thodiquement,  en  soumettant  le  caprice  à  de  certaines  regles  etablies 
sur  le   Ì>on  goùt  et  la  faisòn,  pour  la  conduite   et  la  reprise    alternative   du    sujet. 

Les  exemples  precédents  n'ayant  e'te"  qu'à  deux  par ties.en  voiqi  quelques -uns  a  trois   et   a  quatre. 


IMITATIONS    A   TROIS    PARTIES. 
(Ex.i.)  Imitation  de  Quarte  entre  les  deux  parties  superieures,  que  la  basse    accompagne    par    Tierces  . 
(Ex  -2.)  Imitation   a  lUnisson  et  à  lbctave.  (Ex  3.)  Imitation  canonique.   il  ne  faut  pas  manquer  de     faire 
attention   au  nouveau   sujet  qui  se   pre'sente  à  la  septième  mesure   de  la  partie  du  milieu,  et  que  le  dessus 
imite  à  la  distance  d'une  Quinte  inférieure.  (Ex  *.)  Imitation  à  contre-temps.(Ex  5.)  Imitation  a  lUnisson  et 
à  l'Octave.  (Ex  6.j  Imitation  de  Quinte  inférieure. 

Ex  2. ideiti       fr 
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Ex  3.  Quantz. 
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Ex  5;LecIair. 


ffexTcWessusJAprès  les  «xpremières  mesures.qui  contiennent  une  imitation  à  l'tJnisson,,  on    decouvre     dans 
le   dessus   un    nouveau    su/et,  imite  par  les   deux  autres  parties   à-la-fois,    a    la   Tierce  et  a  la    Quinte. 
(Ex.Sci-dessus.)  Courte  imitation   canonique   a   la   Tierce    inferieure    entre    les    deux    parties     d'en    haut. 
(Ex9ci-aPr«.)  Imitation  de  Quarte.  Dans    la  septieme  et  la   treizième    mesures,   la  partie  du  milieu  produit 
deux  nouveaux   su/ets,  imites    par   celle    d'en   haut   a   la  Quarte  et   a   l'octave.  (Ex  ,o.j  Imitation    canonique 
à  la    Quarte.  fEMi.)  imitation   de   Quinte   inferieure.    (Ex  12.)    Imitation    de    Quinte    et    d'Octave. 
(Ex  13.)  Imitation   de    Quinte.  (Ex  i+.j  Autre    a    la  Quinte  inferieure    et  a    l'Unisson  .  (Ex  .5  e\    is.)Autres 
par   mouvement   contra.re.  (Ex   17.)  Outre    que    le    su,et  est    imite   ici   par   mouvement    semblable  et  con- 
traire, il  faut  encore    remarquer  l'imitation   e'troite.  dont    ics    parties   se  succèdent  a    peu    de    distance 
1  une   de   l 'autre,   ce  que    1  on    appelle   en   italien   imitation     4lla    stretta. 
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Ex  9.  Graun  le  /eune  ■ 
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Ex  15. 


IMITATIONS  A  QUATRE    PARTIES. 

fEx  i  et  %.)  Imitation  a  l'Unisson  et  a  l'Octave.  (Ex  3 .)  Imitatici!  a  contre  -temps  .(Ex  4.)  Imitatici!  par  mouvement 
semblable  et  contraire.  (ExS.)  Imitation; etroite.  (Ex  6.)  Imitation  par   un  mouvement  semblable  et  contraire. 
(Ex  7.)Su,'ettrès-connu,qui  fournit  certe  imitation.  (Ex 8.)  Imitation  par  mouvement  contraire  sur  le  sujetprecedent. 


(Ex  9.)  Courte  imitation  canonique    sur  un   sujet  chromatique 
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Ex.  3 


On    aura    sans   doute  remarque  dans   plusieurs,  des   exemples   precedents,  que   le  su;et   sur- lequel  roule 
l'imitation,  est   souvent    pris    par   deux    parties    à-la-fois,  et  que  ces   deux   parties  vont  alors  par  Tierces, 
Dixiemes    ou    Sixtes.  C'est   une   manière  très-propre    a   faire    ressortir   le  sujet   de    1  imitation    dàns    une 
composition   a    plusieurs     parties,   et   dont    il   re'sulte  toujours    un    effet    tres- agreable. 
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.    La  Fugue  est  une   p.èce  de   Mus.que   fonde'e   sur  ìés   règles  de   l'imitaUon    periodi-  methodique 
,c.ette  deW^n  de.endra  claìre- sf   l'on   se  Cappelle    ce   que    „ous   avons   deW  par    les termes  d'imi- 

tation    periodicrue    et  methodimìp      (  ir~  ■    _■  :    •"• 

Y  huc    ci   metnoaique  .     (^Voyez     c.-devant    pages    4    et    5    de    ce   livre   ) 

.  L,b,et  esseri  de  la  fugue   est  designer  au  moyen  dWtations  de    diWrl  genres    art.stement  com- 
bmees  a  deduce  une   composita  toute  entiere  dune  seule  ldee  principale  et  par   la   à  y  e'tablir      e„ 
»  ternps  l'unite  et  Wiete'.  tftf«  princ.pale  s'appelle    su^et  de  la  fugue,  on  appelle    contre-su/et 
dau tres  ldeeS,  subordonn.es  k  la  prence  et  lon  donne  le  nom  de   reponse   au,   diverse*  imitations     de 
su,et   et  de    contre-suiet.  On  concoit  daprès  cela  ^ìì  y  ,Ura- un  tré,  grand  nonùre   dèspeces  de    fugues 
Selon  lacere  dont  se  fera  la  re'ponse.  Cette  première ;  consideration  donne   lieu  de    distinguer     trois  ' 
especes  .principale..  Savo.r  la  fugUe  du  ton,  la  fugue   renelle   et  la  fugue  d'inùtation .    La    fugue    du    ton 
est  celle  dans  lamelle  le  sujet  et  la  re'ponse  *J  contenUs    dans  les  limites   de  loctave   le    on    le 
verrà  ci-apres:  la  fugue   reelle  est  celle   dans  lamelle,  la  re'ponse   se   fa*  a  la  Quinte   supere     note 
pour  note   xntervaUe   pour  internile   et  dans  les    memes    temps  de  la  mesure.  Enfin  la  fogue  dWitation 
dan,  lamelle  la  reponse    unite  le  su)et  k  un  intervalle    auelcon.ue.  Toutes  les   autres    espèces    telles 
que  la   fugue    mixte ,  irre'gulière ,   serrerete,    se    rapportent   a    ces    trois   espèces 

Pour  falre  une  fUgue,en  autant  de   part.es   que  ce  .oit.il  faut  cons.derer   cinq  choses:  I?  le  sujet  ou 
heme;         u  reponse,  c'est  la  repr.se  du  su;et  par  la  partie  suivante:  £  La  repercusS1on;c,st  lordre 
ans  lequel   le  su,et  et   sa  reponse  se  font  alternativement  dans  les  differente*    parties  f«  Le  contrepoint 
on     on  accornpagne  la  premere  partie.  quand   la   seconde   entre  pour   prendre  la  fugue  5?Le  contrepolnt' 
dont    on    remplit-  l'espace  dune  re'percussion  à  lautre.  •   i  - 

Voila^  les    cinq  points   caracte'ristiques   d'une   fugue,  leSquels,  observes    a  la    rigueur     suxvant    les 
regles    etabhes    pour   chacun   de    ces    points,    forment    la    fugue    reguliere ,    et    qui ,     neVWs     en 
partle,    rendent    la    fugue    irre'gulière.  , 

La    fugue    reguliere    est    ou   oblige'e    ou    libre. 
■Wfa    quand  on   ne   traite  que   de    sujet  durant    toute  la    fugue,  en   ne   le   quittant    que    pour    le 

r;    rePrendre'   SOlt   e"  entle-  SOlt    e"   N^   -    »«*»    de    nBitation    e'troite.  et  en  n'y   admet- 
■tant    aucune    barmonie   «jui    n'en   derive,  soit   par   augmentation    ou   diminution,  soit    par    opposition 
de    temps    ou    de    mouveme7lt.    c,est    un    fa&ae    ^    k    sorte    ^    ks    ^^^^   appeUent  ^  ^.^^ 

ou    Rlf,rrnftl,    c'est  -  a-d.re ,    un    chef-dWre    de    fugue,   sur-tout    lorSque    le    sujet,   soit    a    la    fin 
mi    au    rmheu    de    la    fugue,  y    est    encore    tourne     en     canon. 

LUir»     qUand  o„  ne  traite  pas  du  su,et   seul,  et  qu'on  le  quitte  de  temps  en  temps  pour  passerine 
autre    .dee.qui,  quo,qu-elle   ne  soit   pas  tire'e  du   su,et,doit   neann.o.ns  y  avoir   un  parfa.t   rapport. 
La   fugue    na   quun    seul  sujet,  ou   en  a   Plusleur,.  Une    fugue    qui     n'a    qu'un     su;et,    est    appellee 
j    simpk   fugue,  et    celle    qui    en  a   davantage,    s'appelle    doublé    fugue. 

OBSERVATIONS.     | 
J.  Le   chant    par   lequel  la   doublé    fugue    commence,  est    toujours   le  premier  su/et,  nomme'   slmple- 
ment  su,et;et  tous   le,    autres  qui    le   su.vent,  sont    autant   de   contre  -  su,ets    on    contre -tbeme. 
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2-  5%  ék  necessaire,  après  le,  premteres  entrees  ou  repercuss.cn,  ordmaires  de  la  simple  fugue  f„ee.   sur 
le  nombre  des  ?arties.  que  le  sujet  et  sa  repente  se  rapprochent  pour  produire  de  la  diorite,   la    doublé. 
<Wue  demandi'  que  le.  dxfferens   sujets  dont  elle  est  ccmposee.se  prèsentent  tour-a-tcur    moyennan       le 
renversement  des   parHes,  tantot  en  bas.  tantct  en  haut,  cu  dans   les  parties  du  milieu.LW  et  lautre  de  ce, 
chcses   exigent  une  connaissance  parfaite  du  doublé  contrepcint.au  moyen  duquel  cn  apprend   a    renverser  , 
les   sujets    et  qui .  s'xl  nenseigne   pas  la ,  manière  da  les  rapprocher ,  nous  met  du  mcins  en  ètat  de  presenter 
scus  diffèrentes  faces  le  sujet  et  sa  rèpcnse,  après  avo.  trouvè  le  moyen  de  les  rapprocher  lune  de  lautre 

A  legard  des  differente,   espèces  d'imitation.  o„  peut  ranger  celle  de  la  fugue  sons  cinq  classe,  dxf-    , 
ferente,,  dont:     la   premier,  contient  le,  fugues   à  l'Unisson ,  a  la  Seconde.  Tjèrce,  Quarte.  Quinte ,  Sixte, 

septième   et  Octave.,        ■  . .  .,;   .  , . .  ..  -,•'■;..:■.  - 

La  plus  usiteè.et   en  méme  temp,  la  plUs,.parfa1te  de  ce,  fugues,  c'est  sans  doute   ceUe  ala   Quinte, 
qul    par   renversement.  peut  ètre  une   Quarte ,  p.rce  que  Vimitation  ,,'y  f&  sur  le,  principale,    ccrdes 
du  ton     c'est-a-dire,  dans    les   Octaves,  de  la  tonique  et  de.  la  dominante.  Pour  cequi  est  des  fugues    a 
la  seconde.  T^rce.  Sixte  et  Septième.  cn  ne.  ,'en  .ert  que.dans  le  cour,  de  la  precedente,  pour  rappro- 
cher    le,   sujets.  Je  tratterai  à  larticle  de  la  rèpercussion.deJa  manière  demployer  celle  àrocteveet.a.lTTmsson. 
La  seconde  contxent  les  fugue,  .  (l)  par  mouvement  semblable,(2)  contraire.  (3)  retrograde  et  (4)  retro- 
grade par  mouvement  contraire.  Ce,  deux  dernières  ne  ,'employent  que  dans   le  ccurs  de^  deux  premxeres  . 
'    La   Troisième    contient   les    fugue,    par    augmentation    et   dxminution .    Elle,    ne    servent    qu'au    milieu 

d'une    fugue    ordinaire. 

..La  quatrième  contient  le,  fugues   a   contre-temps.  Qtt  en  use- comme  de  celles  de  la  classe  precedente. 

La  cinquième.  contient  les  fugue,  par    imitation  interrompue .  Comme    a   larticle   precedent . 

Les  ancien,  se  servaient  du.  terme  de  fuga,  .oomposita,  ou  mia ,  quand  les  note,  du  sujet  allaient  par 
dègre's  conjoints,  de  fuga  incontpvsìta,  quand  elle,  alloient,  par  degres  disjoints;  defiga  autentica, quand 
elles  allaient  en  montant,  et  de  figa  -piagali*,  quand  -elle,  allaient  en  descendant .  On  peut  ,e  passer 
aujourd'hui    de    ces    termes  .  :;     • 

Ces  premières  notions  établies,  nous  allons  traiter  des  differente  parties  de  la  Fugue,  et. 
pour  procèder  aree  ordre ,  nous  diviserons  ce  que  nous  avons  a  dire  sur  cette  matière  en  cinq 
articles    relatifs    à    chacune    des    divisions    que    nous    avons    e'tablies    pre'cèdemment.  (Voyez  page  precedante) 

I    DE   LA   QÙALITÉ    DXJ    T  H  È  M  E    OV    SUJET. 

Tout   sujet    n'est    point    propre   pour    la  fugue,  et  tei  théme    cenvient    a  une    fugue    pour    les  violons 
ou  les    flutes,  qui    ne   conviendrait    point  a   la   voix  ,  au    clavecin  ou  a  lorgue.   S'ìl  est  donc   nécessaire, 
en    inventant  un    sujet.de   faire   particulièrement    attention   a  l'instrument   et   au   nombre    des    parties 
pour    lesquelles   on   compose,  il   faut  en   general,  pour    quelque    instrument  ou  pour  quelque    parties  que 
l'on    compose,  avoir   e'gard-(l)  à  la.  longuair,  et  (2)  a   la  melodie  du%  .uijr.t. 

Il  est  vrai  que  la  longueur  du  sujet  est  arbitrare  ..Cependant,  pour  neis'ypas  meprendre  il  faut   faire 
attention   au   mouvement.  Plus  le  mouvement  est  lent,  moins   le  sujet  doit  ètre  long;  et  re'ciproquement,  plus 
le  mouvement  est  vif,  plus  le  sujet  peut  étre  long.  Une  file  de  tons  ,  ennuyante  d'elle    mème    quand -il  rfy 
a  point  d'accompagnement.  ennuie  beaucoup  plus  quand  la  mesure  est  trainante.    Plus  .les    ttièmes     sont 
courts,  plus  ils  peuvent  etre  rèpétes;  mais  plus  on  les  répète,  plus  la   fugue  en  est  belle.  Un    sjyet  CfluKt, 
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en  est  plus  clair  et  se  retient  facilement.  Si  làudi  te  ur  a  Va  commodite'  de  le   saisir   sans  peine  dans    toute 

son  etendue  ,  l'organiste  ,  en  le  travaillant   sur- le-champ  sans  preraéditation  ,  ne  court  point   risque  d'en 

perdre   l'idee,  et  de  se   voir  necessitè   par   la  à  battre  la   campagne   avant  de  le  retrouver  .  Mais  dans  quel- 

que    cas  que  ce   soit;  qu'on  travaille  sur-lè-champ  ou  de   premeditation  ,  un  sujet  court  se  maniera  toujours 

et  à  tous  ègàrds   plus  aisement  qu'un  sujet  long;  en  un  mot,  comme    de    la    longueur    d'une  fugue  on  ne 

peut  conclure  en  faveur  de   sa  beaute.de  mème  la  bonte'  d'un  sujet  ne   de'pend  pas  de  sa  durée.  Cepen- 

dant   on   ne    saurait   fixer  au   juste  le  nombre  des   mesures   qu'un   thème   doit   avoir,-    la   diversite',  cette 

ame  de  la   musique,  y  perd.rait.   Il  est  a   croire   que    le  sujet  est  toujours   assez   long,   s'il    renferme    un 

sens    complet:  mais   il  n'est   pas    toujours   besoin   pour  cela  d'une   demi-douzaine   de    mesures;   une    seule 

peut  y    suffire,  selon   les   circonstances  .  ""* 

A  l'egard  de  la  melodie,  plus  elle  sera  simple,  plus   il  sera"  facile  d'y  joindre   une   bonne  harmonie .   Ces 
sortes   de   tours  et   d'expressions  qui   regnent  dans  les  Sonates,  en  doivent  ètre  absólument  bannies , du  moins 
ne   peuvent- elles  trouver  place  dans  une  fugue  d'orgue  ,  qui  doit  ètre  grave,  ou  dans   une   fugue  que  l'on 
compose   sur   des    pafoles.   Le  clavecin   souffre  plus  de  lege'rete  a  cet  egard  que  Vorgue;  le  yiolon  et  la 
flute  encore   plus.   Aree  tout  cela.il   faut   de   ne'cessite,  pour  que   la  fugue   soit   bonne,    que  ces    fleurs 
dont  on   veut  parsemer  le  chant,  se  ressentent  du  ve'ritable  style  de  la  fugue,  et   non   pas   du    style    d'une 
Sonate.  Ce  haut  et   bas,  ces  batteries,  ces  tremblemens  de  trois  ou  quatre   mesures,  tout    cela    ne    vaut 
rien   dans  la  fugue.  Tout    commencant   qui   voudra   parvenir  a  saisir  le  vrai  de  ce   style,  fera  bien  d'exa- 
miner   les  partitions  des  bons   maìtres,  et  d'en  emprunter  un  sujet  avant  que    d'en  inventer     un     de     lui- 
méme.  Ce    moyen   est   facile;  et  méme  en- confrontane  son  travail  avec    celui  du  maitre, il  aura  l'avanta gè 
de   voir,  suivant   la  route  qu'il   aura  prise.de  combien  il  s'en  est  éloigne'  ou  de  combien  il  en  approche. 
XJn  autre  moyen ,  c'est  en  imaginant  un  theme,  de  s'imagirier  en  mème  temps  toutes  les  autres  parties,  et 
l'on   ne   manquera  pas   de  s'apercevoir  dans   l'instant,  ìsi  le  thème   invente    sera  facile   à  traiter   ou    non. 
il  n'encoute    pas   beaucoup  d'ajouter  une   seconde  partie  à  une   première;   mais  il  en  coute  d'y  en  ajouter 
une   troisième    ou   quatrième  .  Toute  melodie  n'admet  pas  une   harmonie    aisee    et    naturelle ,  sur-tout   à 
quatre    ou    cinq    parties.   Comme   donc    nulle    partie    ne    domine    seule   dans    la    fugue,   notre   attention 
ne    doit    pas    non    plus    se  prèter    uniquement    à  une    partie;    il   faut    envisager    le   tout ,  et  non  le  chant 
de    telle    ou   telle    partie     seule . 

A  l'egard  de  1  etendue  de  la  me'Lodie,  si  la  fugue   est  pour  la  voix,  le    sujet   doit   ètre    reiiferme'    dans 
l'espace  d'une   Sixte,  afin   que  la  porte'e  de   la  voix  y  suffise  dans  les  transpositions  .    A  cet   e'gard    les 
instrumens  ont  beaucoup  plus  de  liberte",  y  ayant  des  fugués  qui  passent  la   Dixième .  Cependant  un  com- 
mencant fera  bien  de   ne   s'e'tendre  que  /usqu'a   1  Octave    On   ne   laisse  pas   de  compose    de    tres-bonnes 
fugues   sur   des  thèmes.qui  n'excèdent  pas  méme   l'intervalle    d'une   Tièrce-ou  d'une    Quarte. 

il  importe  peu  que   ce  soit  par  un  bon   ou  mauvais  temps   de  mesure   que  le  sujet   commence;    mais 
il  importe  qu'il    se    termine   par    un    bon    temps,  a    moins  qu'en   composant    pour   la    voix,  l'on  ne    soit 
empèche'  par  une   rime  fe'minine,  Mais  cette    rime   ne   doit  pas   embarrasser,   pouvant  ètre  tournee    de 
facon  que   la    dernière    syllabe     paraisse    non    pas    en   levant,  mais   en   frappant. 

Le    repos    ne    convenant    a    la    fugue    qu'a    la  fin   de   la    piece,  il    faut,   quand    un     thème     finit 

L'etudiant  trouvera  un  grand    nombre  de  ces  themes  ou  sujetsTfsuite  du  premier  livre  des  principes  de  composition  ou  dans  ceux 


dans  le  recueil  des  parti-menti  ou  basseschiffrees,  qui  sonta  la   de  Durante  qui  feront  partie  de  la  Collection  des  Claniques. 
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par    une    cadence     parfaite,    que    la    seconde    partie    entre    sur    le    temps    de     cette     conclusici 
pour   ehtretenir    toujours    le    mouvement. 

II.    DE     LA     RE  PON  SE. 
Pour  faire"la  reponse  il  faut  avoir  egard  au  système:la  fugue  peut  étre  ordinaire  ecclesiastiqueouchromatique. 

I?   FUGUES    ORDINAIRES. 
Les    notes    qui    composent    le    su,et    et    sa    reponse,    appartenant    aux.   Echelles    de    la    tonique    et  do 
la   dominante,    on    a    coutume,    quand.  on.  veut    savoir    par    quelles  •  notes    la    seconde  voi *  doit  repondre 
a   la    premiere,   de    se    servir    du    moyen     suivant.    On    place    les    Echelles    de    ces    deux    cordes     l'une 
vis -a -vis    de    1  autre;   par    exemple,    en     ut    majeur ,    comme    il    suit: 


Ut, 
Sol 


Re, 

La, 


Mi, 
Si  , 


Fa -Sol, 
tit, 


La 
Re'. 


Si 
mi 


Ut. 

Fa- Sol. 


Octave     de     la    tonique. 
Octave    de    la    dominante. ',.  ;  . 


2. 

3. 

4-5. 

6. 

7.      8, 

6- 

7  . 

8. 

2. 

3.  4-5. 

D'olii   suit    que   le  sol  doit    repondre    a    l'ut    le    re    au    la   et  ainsi 
des   autres.  Si    cette   table    pouvait    s'appliquer.  a   tous  .les   cas  possifales,    B] 
on   la    repre'senterait   en    chiffres    comme    on   le    voit    ci-contre.         .' ■  .  :  ?:% 

Et  de  cette  table,   qui    se    rapporterà*    alors    aux    deux    modes    à-la-fois,  sortiraient  ces  trois    règles 
generale*,     i)  Que    la    Seconde    et    la    Sixte.se    répondent    lune   a  lautre.     2)     Que     la    Tièr^e    et    la 
Sederne     se    répondent    lune    a    lautre.    3)    Que     la    Quarte    et    la    Quinte     répondent  à  k  tonique 
et    reciproquement     que     la    tonique     répond    a     la    Quarte    et    a    la    Quinte. 

Mais    ilarrive  assez    souvent,  qu'au    lieu   de    la    Seconde,  on    emploie    la    Tierce   pour    repondre  àia 
Sixte.et  qu'on    re'ppnd   par   la  Seconde  à  la  Quinte,  et  ainsi   de  suite.  H  faudra   donc    s'y    prendre   dune 

autre   maniere    pour  étre  sur  de  son  fait;  et   comme  la  re'ponse   peut   souvent  se    faire    de     plus     d'une 
maniere.il  faut    savoir,  au   juste    laquelle.  de    ces  r.deuX  .reponse*    est    la   meilleure . 

La  reponse  ètant  une  imitation  du  su  jet,  il  faut   quelle  lui  soit  en  tout  semblable.    Car    ce    n'est     pas 
assez   que   le  chant  se  ressemble  à  l'egard  de  la   figure  des  notes,  a  l'egard  du  mode  ou  de   la   mesure     il 
fautencore   et  principalement,  que    les   mémes   intervalles  qui   ont  étè  au  su,et,  se  trouvent  dans  la  reponse 
oest-a-dxre,  que  dans  le  mème    endroit    où  le    su/et    procède   de   Tièrce,  de    Quarte    ou   de    Quinte,    etc. 
le    chant  de    la   reponse   procède    des    mèmes    intervalles. 

Mais     comme      on    ne  .  trouve     que     quatre     notes     de     la     tonique 
a    la    dominante     en    descendant ,    et    qu'.il  ..y   ;en    a     une    de    plus  en 
descendant    de    celle  -  ci  .  a    lautre,    comme    l'on    peut     voir     par    la 
de'monstration    suivante:     -..-■•....  ....,,  ■•-.  '-..,. 
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c'est  antan,   pour    ne   p.s   transfer  le,  regles   de  la  benne   raodnlation ,  qne    pour    egali.er    le 

nombre    des    intervalles    dans    les    deux    nartios      m,si    t^„i 

les    wux    parties,    quii   faut,  en.   certaines    rencontres ,  alterer  tant  soit 

peu    le    chant    de    la    re'pohse .      .  ;   -;.       ...   -;;  %  .      .  '-,.-... 

Uestbonderemarquer  ici.que  par  quelque  note  que  le  su,et  commence,  ou  il  reste  dans  le-ton 
de  la  finale,  ou  il  en  sort  pour  passer  dans  celui  de  la  dominante.  Dans  le  premier  cas  si  le 
■«jet  reste  dans  le  ton  de  la  finale,  flt  ne ;  faut  que  le  transposer.  note  pour  note,  dans  le  ton  de 
la  dominante,  pourvu  que  l'on  ait  commence  par  la  note  qu'il  faut.  Dans  le  second  cas,  si  le  su/et 
fimt    en    passant    dans    le    ton    de  la    dominante,    il    faut    absolument,    pour    ne    pas    introduire  dans  la 
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fugue    une     modulation    etrangère    au    ton    de    la    fugue,    qu'on    y    change    un    intervalle,   et  que,  par 
ce    moyen ,  on    le    ramène    dans    le    ton   de    la    finale  ;  et    pour    ne   pas    se    trófriper    à    1  egard   de   1  in- 
tervalle   qui    doit   ètre    change'   pour    un    autre.   voiei   une    règie  qui  est,  quii  faut   plutot.faire  attention 
a   ce    qui    suit    qu'à    ce   qui    precède .    Pour    la    permutatibn  de   l'inter valle,    on    la^pratique    de  deux 
facons;    lì  En   transgressant    un    degré".    Cela    se   fait    dans   la    partie    majeure   de     1'  Octave.     2)     En 
répetant  une   note    en  méme-degrè.  Cela   se  fait  dans  la  partie   mineure  de    1  Octave. C 'est  par  le   moyen 
de  Tette  permutation,  qui    se   pratique    aussi    quelquefois    dans   le  premier   cas,  que    lUnisson'.se    change 
en    Seconde,    la    Seconde    en    Tièrce,    la    Tierce    en    Quarte,  la   Quarte    en    Quinte ,  la   Quinte   en  Sixte, 
la   Sixte   en   Septième,    la    Septième   en    Octave    et   ainsi    re'ciproquement . 

Ajoutons    à    ces    ob'sérvations    gènèrales    les    règles    spéciales    touchant    la    premiere    et    derniere 
note   de   la  re'ponse-. 

Première  règi?-,  il  faut  que  la  tonique  rèponde  a  la  dominante,  et  celle-ci    a  làutre    sur    la    premiere 
et  derniere    note  du  thème.  .     ;,-<; 

C'est-à-dire,  quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  tonique,  la  rèponse  doit  commencer  ou  finir  pal- 
la dominante;  et  quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  dominante,  la  re'ponse  doit  commencer  ou  finir 
par  la  tonique.  Ce  qui  est  dit  ici  de  la  première  et  derniere  note  du  sujet,  se  doit  aussi  entendre  du 
milieu  du  sujet,  quand  on  sauté  de  la  tonique  a  la  dominante,  ou  de  la  dominante  a  la  tonique,  pourvu 
que  lbn  ne  soit  empèche'  par  d'autres  raisons  de  suivre  la  regie  à  la  rigueur .  Voila,  au  reste,  les  deux 
tons   par   lesquels   on  commence   ou  finit,  pour  l'ordinaire, le  chant  d'un    sujet. 

Deu.mème  règie .  Quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  mediante,  la  reponse  doit  commencer  ou  finir 
par    la   Tierce   ou    Seconde   de   la  .dominante.    '  •_  ,  - 

Tro/'sième  règie.  Quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  Quarte  du  ton,  la  reponse  doit  commen- 
cer ou   finir    par    la  tonique. 

Quatrième  règie.  Quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  Sixte  du  ton,  la  reponse  doit  commencer 
ou    finir    par   la    Sixte   ou    par    la  Quinte   de   la   dominante. 

Cimmième  règie.  Quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  Seconde  du  ton, la  reponse  doit  commencer 
ou  finir   par   la   Seconde  de    la  dominante,  ou    par   la   dominante    mème . 

Si.rième  règie .  Quand  le  sujet  commence  ou  finit  par  la  note  sensible  du  ton ,  la  re'ponse  doit  com- 
mencer ou   finir  par  la  Sixte  ou  par  la  note  sensible  de  la  dominante,  suivant  Tes   circonstances. 

Afin  de  mieux  comprendre    les    regles    prècedentes,  et  le    exceptions    qu'elles    peuvent    souffrir 
quelquefois,    voici    des    exemples: 

'    ■■-  EXEMPLES     DE     STJJETS. 

-'■_■_     Qui  commencent  par  la  finale  et  restent  dans  le  ton. 

e 

t .  -  . 

fEx  1.),  Sujet  transposé   note  pour  note ,  suivant  la  première  et  deuxieme   regie  ci-dessus ,   à    l'egard    du 
commencement  et  de  la  fin,  et  suivant  ce  que   j'ai  dit  ci-avant  à  l'egard   de  la    modulation. 


Ex  1.    Bach. 


L4T. 


(Ex  3)  Comme  le  precedent,  excepte  que   la  fugue  finit  par  la  tonique,  et  la  reponse  par  la  dominante. 
Ex  3.  Bach..' 


(Ex  4  et  5)    Comme    ci-devajit 

Ex  +  Muffat. 


(Ex  6.)  La    Quinte    qui   se  trouve   entre  la    troisième   et   la    quatrième    note    du    sujet,   se  change   dans  la 

reponse    en    Quarte,   suivant    la    remarque    qui    accompagne   la  première  regie  ci-contre.  Ce  changement 

d' intervalle    en    produit    un     autre     dans     la    deuxième     mesure ,     ou    la    Tierce     (    ut— la)    devient 

Seconde   (fa—  mi)    suivant     ce    que    j'ai     dit    de    la    permutation     des     intervalles,     causée  par     là 

moitie'    ine'gale    de     1  Octave. 
,Ex  6.  Bach 


(Ex  7.)  Comme   le   pre'cedent,  avec   cette    difference,  que    la    Seconde    se    change    en   Tierce. 

Ex   7.  idem.  ^->  * .—  ga    ^-J Jj^.Jjg!,   >f. 


tjaM^jg 


(Ex8.Ul  faut  remarquer  Ex  8.  Muffat. 


ici  la  re'petition  d'une 
note   en  méme  dégre. 


&& 


feaa^cff^Sap 


!*-#■ 


w^m 


#P^P 


7 


%m 


-xx. 


Tfi3  . 
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(Ex  9.)   Exemple    transpose    note    pour    note. 

-    Ex  9.     Bach. 


fl^JEJj 


fe 


mm^g 


wm^m^^- 


^-^pffi 


m 


&m 


jfcJlJff^ 


Ex  io)  Autre    de    mème     sorte 
Ex   IO.  Janitsch. 


EPp 


PffJS 


ftp 


^m: 


y*re— 


I 


i 


a 


1 


** 


£= 


S 


Èe 


È 


^s 


È 


* 


?=P 


a 


j^ 


m 


(Ex  13.)  Outre   le   changement    de   Quinte    en    Quarte    et   de    Seconde    en   Tierce,    l'on     observe    ici     la 
permutation    d'une    croche    en    noire  ;    permutation    toujours     permise     a    l'e'gard   de    la    première 
note,    quand    1  harmonie    y    gagne. 


Ex  13  Muffat. 


*H^- 


tt^#E^S 


^ 


g^^m 


^t£r 


prfBi 


--Jk**^*-*^'- 


É^m 


#* 


al 


i) 


m 


Tf 


£ 


km  jp  p  i  LcrtCir !  r  '  r 


F 


(Ex  14.)  Transposition    parfaite    du    sujet 

Ex  14.  Graupner. 


IP  3 
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(Ex   15.)    Comme    à    l'exemple    12    concernant    l'alte'ration    des    intervalles. 

(Ex   16.)    Ce    sont    les   trois  -  premières    notes    qui     souffrent    un    peu    d'alteration     en     conse'quence     des 

règles    et    observations  "  precedentes  .  -  ..  ■  , 

(Ex  17.)    La    noire    par    laquelle    la    fugue.    commence,    se    change    en    croche    dans    la    reponse. 


Ex  J5.Muffaf. 

1-0 


ÉWW 


m 


*=*ppt 


% 


mm 


^m^ 


sM 


Ex  16.ick-m. 
4 


$m 


a 


mmm 


&m 


a 


3 


« 


a» 


Ex  17-  idu 


t^-m 


^mm£ 


JD- 


m 


^-jl-. 


mi 


Trw 


m 


P 


&B 


m 


w^m^m^m 


^m 


T. 


EXEMPLES     EIE     STTJETS. 
Qui    commencent    par    la    dominante    et    conservent    la    modtilation    de    ia    finale 


(Ex  1  .)  La   tonique    re'pond  3   la    dominante   suivant    la  iere  regie    par    une    transgression    de     degre',     la 
Seconde    devient    Tièrc'e,  pour   gagner   le  ton    de    la    dominante.  (Ex    2.)  comme    ci-devant. 
^Exl.  Muffat  .     _  „    1    Ex   2.  Eberfin..- 


mm 


rsfrrrq* 


W^^ffff^nTÌfflì^3 


E 


r,^jm 


^gg-ir      ifegg 


3r 

(Ex  3.)  Remarquez  le 
changement  de  Tierce 
en    Seconde, 


*PiH^P5gEw^^ 


(Ex  4.)   Il    se   trouve    ici    entre    la    seconde    note    du    thème    et  la    seconde    de    la    reponse     un     mi 
contra    fa  ,  ce   que    les    Anciens    nomment    Diu/w/us    in    musica  .      Cette    relation    est    ici    excusahle, 

et  ne    peut    pas    mème    ètre    éVitee,  à    moins    qu'on    ne    veuille  re'pe'ter    la    première     note     de     la 

re'ponse;    mais    cela    gàterait  le    chant,   et    le    ferait    de'ge'ne'rer  en    fanfare. 


Ex  4.  Bach  . 
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(Ex  5.)  Comme    a    l'ex.  3  nit     Ex  5.  Walther. 

La  partie   mineure   de  *=•' 

lOctave  exige  ces  sortes 

de  changemerits. 

(Ex  £.)■  Seconde   chan- 

,ge'e   en   Tierce    pour 

passer    au    ton   de    la 

dominante. 

(Ex  7.)  Le  changement       Q  $ 

de  la  seconde  note  fait 

le  reste  se  transpose 

note    pour   note. 


EXEMPLES      DE      STJJETS. 
Qui     passent     au    ton    de     la     dominante 


(Ex  ì.)  Tandis  qrue  le  chant  du  su/et  module  dans  le  ton  de  la  finale,  la  re'ponse  reste  dans  le 
ton  de  la  dominante.  Mais  aussitót  que  l'autre  se  détourne  vers  la  dominante,  celle -ci  change 
de    modulation    pour    re  passer    dans    le   ton    de   la   fugue. 


Ex  1.  Ebcrlin. 

0-0, 


ie,ip§lgl§Eg 


m 


m^: 


—4^- 


*=£ 


S 


^m^ 


w 


-V- 


Wg^ 


^^^tf 


m 


m 


(Ex  i.)  Comme    l'exemple    pre'ce'dent 
*  u      Ex  2.  Bach. 


Su  jet 
.Reucnsc-. -  m 


V- 


CCf-fliffi 


fcl^ggsi 


(Ex3.)Après  avoir    parcouru   l'Octave   de   la  dominante,  la  re'ponse   devait,  conforme'ment    à     la     règie. 
.changer   les   notes   d'ut -sol    en    sol-ut,  et   non    pas   en    sol-re.   Cependant    cette    licence    ne    laisse 
pas    de  faire    un  assez    bon   effet,  à   cause    de    la    re'pe'tition    du    passage    final. 
Ex  3.  Muffat.  .  __ _ _ 

ÉÉIÌÉeIÉ 


Q      I     E.X  3.  Muffata       ^^^ 


££ 


n 


(Ex  +  .)   On.sait    que    la    finale    et    la    dominante    sont    les    cordes    dans    lesquelles  les  premiere,  reperì 
cussions    doivent    se  ,  ftire:    Voici-   le    contraire    a     l'e'gard    de    la    dominante/qui    se    trouve    oblile 
de    ceder   sa    place    à-  la    Quarte-;    c'est    une    licence    fondee    sur    un    des    modes    anciens,-    car     selon 
les  regles  du  ton  nrìnèur.il  fallait       -    ,    E»*rBaeh.  - 
faire   la   reponse    comme   elle  se 
trouve  au  me  me    ex.   après     le 
mot ,    où . 


^^ 


KlgÈg 


\==m 


Hfa£r-gffH 


g=e 


■3? 


à*&* 


T^mdM 


'■-     ■  —  Jf  :  .. 


(Ex  5.)  Il    se   trouve   entre    la   troisième    note   du   su/et   et    la    mème   de    la    reponse,   un    mi     conlra    fa, 
relation    permise    en    toutes  occasiona  pareillèV.   óV  péu't    remarquer    le    changement    de    figure   de 


la    note    initiale. 


EXEMPLES       DL      3VJ ETS 


Qui    commenGeptrpar    lartl-oisième    note   de  TEchelle . 

- — -  *"'■  ■     *        "71  ■    '  — 

(Ex  1.)    Sujet    transpose    note  ^^^^i^'^pi^^:^}^^^^^^     ; 

(Ex  2.)     La    partie    superieure    contieni    le    sujet    qui    passe   au  "ton    de    la    dominante .  La    partie     in- 
ferisce   contient    la    reponse    qui    fait    rentrer    le    chant    dans    le    ton    de   la    finale.  Il    me    semble 
qu'on    eut   mieux    fait    de    commencer    la    reponse   par    la    Seconde   de    la    dominante     en    montani  : 
Si  — mi  — la,     re — mi    fa* — sol     si    la     sol,    fa*      mi      re 
à    la    place    d'ut-C%*  —  si ,-.  mi  —  mi    fa  #_  sol    si:  la    sol,    fa*     mi     re 

Cette    reponse    est    plus    natùrelle.    Et-    comme    lesquatre    premières    notes    par     lesquelles    le 
sujet    commence,    rendent    le    ton    de.   la    Fuguei    ineertainr    on    ferait     encore     mieux    de    tourner 

la     medaille,    en     prenant    cette     dernière     reponse,    qui"    commence     par    si,  pour    sujet,  et   le  sujet 
pour     reponse 

(Ex  3.)    La    Tierce   de    la    dominante    repond    à    la   mediante    sur    la    première    note.    Le    sujet    passe 
a    la    dominante.     La    re'ponse     ramène    là    Fugue    dans    le    ton. 


Ex  I.  Mattheson. 
J^     Sujet. 


Ex  2..  Scheibe. 


Ex  3. 


I    n     1  Keponse.  ■        -  ,,  . 


^^^ 


* 


1 


if  3 . 
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(Ex  4.)  Contre    la    règie:   que    la    tonique   et    la  dominante    doivent    se    repondre    sur    la    dernière  note, 

Fon    trouve    ici    une    exception,  excusable    par  l'harmonie    et    d'autres    circpnstances.    Selon   la   règie, 

il   fallait    arranger    la    reponse   de   la    manière  suivante: 

;  Mi— ut,    re  —sol —fa  ,  mi —ut     ut —re'     mi     fa. 


(Ex  5.)  Pour   ne    pas    se    perdre    dans    la    modulation    de   la  mineùr,  e'trangère    au   ton ,    la    reponse 
change  d'intervalle,  et    regagne    par    là   le    ton    de   la    finale. 


(ExS.)Beaucoup  dalte'ration  dans  le  chant  de  la   reponse,   pour  repasser   plus    commodement   dans  le  ton; 

quoiqu'on  eùt  pu  re'pliquer  de  la  manière  suivante:   si-la-sol-rf'-fa*-sol ',  sót-iv.  mi  faìmi-re    ut-si 

(Ex  .7.)  C est  la  Seconde  de  la  dominante  qui  rèpond  ici  à  la  mediante  de  la  tonique,  pour  ne  pas  gater   le  chant. 

(Ex8.)Comme    lexemple    prècedent   a  l'egsrd    du   commencement . 

(Ex  s.)  A   la   place  de   la   Seconde   par    laquelle   on   rèpond.  à   la   mediante ,   il   aurait    mieux   valu,  confor- 

me'ment  au  chant   fondamental   quVn  trouve  à  l'ex  io,  repondre  par  la  Tierce.de  la    manière    suivante: 

Va.- fa    sii  -fa -mi    re,     sai    sol  -  sol    fa*- sol .  -  ; .. . 


Ex  6. 


.Ex  7. 


Ex  8. 


§^^^mm 


^^jy^JEs 


(Exii.j    Ce   n'est  pas    la   Tierce    de  la  dominante,  en  tant  que   mineure ,  mais    la    sensible    du    ton    qui 

repond   à   la   me'diante,   ce    qui    se   peut   pratiquer   dans    un    petit    thème    de    cette    sorte. 

(Ex  12.)   Bonne    reponse    faite    par    la  Seconde   de   la   dominante,  quoiqu'on    eùt   pu    la    faire    ègalement 

par    la   Tierce    a/*,  cet    exemple    n'étant   qu'un    renversement    du    pre'ce'dent  . 

(Exi3.)Cest    mojennant    le    changement   d'une    Quarte    en    Tierce,    que     la     reponse     interrompt     la 

progression    du    chant    pour     rentrer    en    té  'ninfa,-. 


te 


Rameau. 


S 


jOZ 


to-. 


Et 


Ex   l2.iden 


Ex  13 


ìesee^-: 


***m<?f*tèf 


W^ò^S^ 
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(Ex  i+.)    Le    sujet    se  termine    sur    la    Seconde   du.ton.    La   re'ponse  imite_son   chant    note    à    note. 

Ex  14..  /<?~- 


ViEXEMPLES      DE      SUJET  S. 
Qui    comttiencent    par    la    quatrième    note  de  l'Echelle 


Voyez    les    exemples    1 .  2 ,  3 ,  ci- dessous  :  le    su;et   y    est    toujours    regulièrement     imite'    d'un 
bout   a     l'autre . 
Ex  i. 


EXEMPLES      DE      SUJETS. 
Qui    commencent    par     la    sixième    dn    ton 


Dans    ces    exemples    i,  2,  3,  4,  5,6 

-      Ex   I; 


Ife^^fj 


La    Sixte    de    la  dominante    re'pond  à   la  Sixte    de    la   tonique . 


,Ex  2. 


mm- 


.    ,Ei4;  * 


fe^p 


^c  m 


im^ 


ÉÈ 


i  Ex  5.  Mattheson 


f^W 


^g^^dtetg 


^    I  g<x  a.  jnattneson.  ^— 


^fQaj 
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« 


-*-^ 


S 


C 


S 


^5g£fl^ffi^ 


gf 


gaEfc^j+jjgg 


i 


1 


^ 


Dans    l'ex  7.  suivant    on  peut    re'pqndre    à    cette    Sixte    par    la    Quinte.     Mais    il   faut    commencer 
autrement,  en    prenant    le    sujet    pour    re'ponse ,  et   la    reponse    pour    sujet,  ce   qui,   dans    ce    cas.eten 
plusieus    autres    est    indifferent. 


Ex  7. 


Wé 


&m 


*© 


Sfeg^fe 


fd     é    m 


^p 


m 


jj  mm 


re/tcrr 


appp 


*=£^ 


^ 


É 


.  il  : 


....EXEMPLES     :DE      S-TJJETS. 
Qui  /  commencent  :  par    la  .deuxième   du   ton. 

(Ex    ì   et  2.)    La    reponse    se    fait    par    la    Seconde    de    la.  dominante. 


I 


Ex  I 


Ex  2. 


Ex  3. 


^ 


Ex  4.  Bach. 


(Ex  3.)  La  reponse  peut  se 
faire  ou  par  la  Seconde 
de  la  dominante,  ou  par 
la  dominante  mème  . 
(Ex4.)Commè  auxexiet2 
a  l'e'gard  du  commen  - 
cement . 


(Ex  5.)  Comme  auparavant.  Dans    l'en-  .)Q     \, 
droit  du  sujet  où  le  ton  se  change.il  mPv--' 
se  change  aussi  dans  la  reponse  par 
la  permutation  d'un  intervalle. 


m 


tg%^[Jk$& 


? 


■gm 


gs^ 


(Ex.  6.)  La    re'ponse  se    peut    faire 
de   deux    facons.    par  la   dominante, 
ou    par    la    Seconde  de  la  dominante 
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(Ex  7.)   Pour  ne  pas  gàter  le  chant,  il  faut  que   la   reponse    commence   par   la  dominante,  comme    ici. 

(Ex  8.)    C'est   la   Seconde   de   la   dominante   qui    commence    la    replique . 
Ex  7.  Sujet. 


Ex  3 


EXEMPLES      DE      SDJETS. 
Qui    commencent    par    la    septième . 
(Ex  'i  .1    Reponse    faite    par    la    sensible.  ...'.. ........ 

(Ex  2.)   Sujet   replique'  par    la   Sixte    de>;la    dominante,   par    rapport    à    la    suite    du    chant , 


n     Ex  1  Bach. 

Jlvc — - — ■ 

, 

|      -      L  J.    f\ 

1   J   =     i     _j- 

r4    ss  ,rT  ni 

*T*T 

¥^"S? 

j L      m *— H 

Ld=^'  :   ,|K_ te 

*   V   J — J- 

iP-  m a m-h'0  - 

- 1  l>  v-' £ 

±^:d 

U-4fJJVjH 

ir  "  J  ? ' 

-^ r        JI  - 

.Ex  2. 


(Ex  3)  Comme 
l'exemple 
pre'ce'dent . 


aFjpr 


ggft^^È 


(Ex4.)  Reponse  faite  par  la  sensible  de  la  dominante.  Pour  regagner  le  ton  de  b  finale, elle  chan gè  une  Seconde  en  Tc.e 
(Ex  5.)  Le  thème  ne  changeant  pointde  ton.la  reponse, en  l'imitant,  reste  toujours  dans  la  modulation  de  la  dominante. 
(Ex 6.)  Reponse   faite  par  la  Sixte  de  la  dominante. 
(Ex  7.)  Comme    pre'ce'demment    par  rapport    à   la   note   initiale 


T63  . 


'     J.T 
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EXEMPLES      POUR     LA     TERMINAISOH    DES      SUJETS. 
Pour"    céux     qui    finissent    par  .la  ■  d?u.a\icme  j/ui  .t_vQ.,._  (ex .  i .) 


I.M     ! 

Les     deux     reponses     sont     bonnes    (ex   2'  et    3>);--4 

----- -  ■  --  i- 

Ex  2.    Sujet. 
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Prtr  '  Az     troisieme,    (ex   5    et    6.) 


La     voix    d'en     bas     contient     le     sujet ,     et      celle 
d'en     haut     la    reponse,    qui     finit    .par     la     Seconde  de 
la    dominante,    (<_x   7.) 


7.   .         Re'p. 
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Par   la   auatrieme,  (ex  8.) 


Par    la    sijcifine ,    (ex    9.) 
Ex9.    Sujet. 


Reponse. 


La    voix     d'en    haut    contient    le     sujet ,     et     celle 
d'en     bas     la     reponse,    (ex    io.) 


Ex  io.  &j*- 
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Voici     un    exemple     où    la     reponse      finit     par     la     Quinte    /sujet:  ut,    mi  —  ut ,     si  — la 


de     la     dominante:     .       ...      .     !;.;, 
Par      la     sepfieme.   (ex    il    et    12.") 


(  reponse:     sol,    la — fa,    mi  — re  . 
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Par    la    seoiinne    minhtrr    d'un    tòri    fnineìir,  (ex .13.)     Les-   deux     reponses     sont     bonnes . 


Ex  13.  Sujet 
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i?«r    A'    /(»!>    sensiMe-  de    la     dominante. 
Sujet.-  ut  —  si — la — -sol,     fa*. 


L 


Y  Sujet: 


ut — mi       ut la       sol — fa 


Reponse:      sol — mi — re — ut,     si    .  (  Reponse:        sol — la       fa — ré       ut  —  si 
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2°.  1>I  G  R  E  S  S  I  O  N  .  ■        '• 

Sur.  les     modes     des     auciens    et    les     tons    d'ég-lise. 

Le     plain     chant      etant      etabli      sur     ces     modes      et,    tons,    tout     organiste      et      maitre      de 
chapelle,    employe's     a     leglise,   ,en     doivent    ayoir     une     connaissance     parfaite,    pour      re'gler      là-, 
dessus    leur     jeu    et ..  leur  .  composition;  .  fautp.  de    quoi,    ils     courront     risque    de    commettre     a    tout 
instant     des    be'vues    excusables    à    tout  ,  autre    musicien ,    mais     non    pas    à     eux  . 

La     suite     et     l'ordre    des     cinq    tons     et    deux    demi  -  tons    qu'il    faut     pour      composer       une 
Octave,.  n'e'tant    pas     elicere    fixe's    par    les    deux    modes    d'aujourd'hui  ,  les ,  anciens     reconnaissaient 

t  *  :  '  !  i  _ 

autant    de    modes    principaux .,  ou    authentiques ,  ,querf  la   ,situation    des    demi-tons    se    pouvait  change 
dans    la    progression    diatonique    des    six.,premiers ;    intervalles    de   la    Gamme..     Ces      six      modes 
authentiques     e'taient    selon     l'ordre    e'tabli     entre-eux: 
i.  Le    mode    Dorien,    proce'dant    par:      re'     mi     fa     sol     la     si     ut     re'. 

Ce  traiti — ^  qui,  embrasse  deux  notes à-la-fois,  est  pour  indiquer  la  situation  dés   deux  demi-tons. 

2.  Le    mode    Phrygien,,    proce'dant  .  par::      mi,    .fa ,  js,oL     ,la,      si   ,  .ut      re'      mi;. 

3.  Le     mode    Lydien ,    proce'dant     par  :         fa       sol       la.     si       ut.   ire    -  mi     fa  . 

4.  Le    mode    Mixolydien,    proce'dant   par:  sol     la       si       ut    .  ré!     mi,     fi*     sol- 

5.  Le     mode    Eolien,  procédant    par:         la       si        ut       ré      mi,   fa      spi      la. 

6.  Le     mode    lonien  ,     proce'dant     par:         ut       re'       mi       fa      sol      la       si       ut. 

A    ces     six    modes    authentiques    ou    principaux,    ils    ajoutaient    autaiit    de     modes     plagaux     ou 
moins     principaux,    qui     ne    differaient    des    premiers ,    qu'en    ce    que  le    chant    des     modes   authen- 
tiques   roulait    sur    les    cordes    de  l'Octave   du  ton,   et    que    celui    des    modes    plagaux    parcourait 
les    cordes     basses  de    la    dominante    du    ton:    Mais,  on    peut:  se    dispenser,   auj'ourd'hui,    de     faire 
attention    a    cette    distinction    des     modes,  la    modulation    du    chant     ne     laissant      pas      tou;'o.urs 
decider,    s'il    tire     son    origine    d'un     mode    principal,    ou    moins    principal. 

Il    s'est  trouvé  des    curieux    qui    ont    tente'  d'augmenter   ces    modes    des    deux    suivants: 
i.  I)'un    mode    principal,  qu'ils    nomment    Hypere'olien,  compose'    de     si     ut     re'     mi     fa     sol      la    si. 
2.  D'un      mode     moins      principal,    qu'ils    nomment      Hyperphrygien ,    compose     de: 
fa     sol      la     si      ut     re     mi      fa  .  '■       :    -•  • 

Mais    comme    dans   le    premier  de  ces    modes,  la    Quinte   de   la    tonique    est     fausse,     et    que,    par 

consequent.il   n'ya    point   de    dominante,  et    que    par -là    le   deuxieme    mode,  qui    doit    s'y    rapporterà 

tombe  de    lui    meme ,   c'est     pour    cela    que    ces    deux    modes    ont     toujours    éte'    rejetós. 
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D'autres,    pour     j     remedier,    ont     changé     le.    fa    en    fa    dièze,    ou    ils     ont     changé    le 
si     be'mol,     en     retenant      le    fa,    de     la     manière      salvante. 

s-i  ,       ut  ;      ré  ,    mi  ,     fa  *  ,     la  /    si  . 


27 
si     en. 


ou 

si 


si  V,      ut,     re','    mi,      fa,     sol,      la  ,    si  p  . 

Mais     cette      tentative,    ne     produisant     rien     de     nouveau,     étàit      inutile,     parce     qu'en     re- 
gardant      la      situation     des     demi  - tons  ,      il      se      trouve     que     le     premier     mode     avec     le    fa»- 
n'est     quun     mode     Phrygien     transposé;     et     que      le      second      qui      commence    par     si   b.   n'est 
qu'un     mode     Lydien     transpose. 

Ce  fut  saint  Ambroise,  évéque  de  Milah  qui ,  dans  le  quatrième  siede,  '  choisit  les 
quatre  premiers  tons,  pour  composer  -  la  dessùs  le  chant  è  'église ,  que  |  saint  Grégoire, 
surnomme  le  Grand,  entreprit  de  èorrigèr'  au  '■  sixième  ■  siècle .-  et  augmenta  des  quatre'. 
premiers      modes     moins     principaux. 

Il  ne  devait  dono  j  avoir  que  ces  quatre  premiers  tons  principaux  avec  ceux  qui  *y  rap- 
portent.pour  servir  de  modèles  aux  huit  tons  d 'église .  Mais  on  verrà  ,  par  la  démonstration  sti- 
vante,   que    plusieurs    tons    ont     subi    quelques    ehangemens    depuis    ce    temps-là. 

Premier  ton.en  re.  et  Dorien,  diffère  de  celui  de  ré  mineur  à  legard  de  la.Sixte  de  la  finale. 
Mais    on    le  traite   presque   par- tout   cornine    ce    re'  mineur    c'est    un    abus    difficile    à    réformer. 

Second   ton.en    sol.    il  est    proprement    én    ré   et    Dorien  ;    mais    on    le   transpose    pour    la    com- 
modite   de    la    voix    en    sol    mineur. 
-  Troisième    ton.en    la.    Il    devait   ètre    en    mi    et    Phrygien  ;    mais    le    ton    Eolién    en    la     s'est 

introduit    a     sa     place. 

Quatrième    ton.en    mi.    il  est    presque    Phrygien .     Traiter      ce     mi     comme      le      mi      mineur 
d'aojourd'hut,    ou    entrent     ìe    fa*:**   le    re*,,  c'est    donner    des    preuves     de     son     ignorance. 

Cinquième  ton.  en  ut .  il  est  proprement  en  fa  et  Lydien;  mais  on  le  transpose  en  ut 
majeur,    pour    la    commodite    de    la    voix.  -:  ■ 

Sixième  ton.en  fa ,  ton  Lydien .  dans   lequel  le   si  ^  s'est   glissa  déjà    depuis    long-temps. 

Septième  ton.en  re',  il  est  proprement  én  sol  et  Mixolydien  ;  mais  on  le  transpose  pour  la 
commodite    de    la    vóix    en    ré   majeur.  ■;  ■'  ;;•  ; 

Huitième  ton  en  sol .  Cest  le  ton   Mixoljdien  en  sol  qui  ne  diffère  de  celui    de    sol     majeur     qu'a 
legard  de   la    Septième;    mais    cette    Septième    s'y  est  déja   changée    depuis    long-temps. 

On  va  voir  ci-après  quelques  exemples  de  fugues,  suivant  les  six  véritables  modes  de?  arciens. 
qui    serviront    a    faire    connaìtre    ledr^nature    et    leur    usage.      (  Voyez    le    li.vre    VI?  ) 
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I.    MODE      DORIEN      EN     RE. 


Les    exemples    .   2  3   +    5  6  7    8    et    9,  ci-après,   feront    voir    la    diffe'rence    qu  il    y    a    entre     ce 
mode     et     celui     chi     rr    mineur    d'au/ourd'hui. 

Ex.  i.  Angnime. 
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Ex  1.   Anonime. 
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2.    MODE     PHRYGIEN     EN     MI. 
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Ex  2.  idem 
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Ex  3.    Spi 
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Ex  4.    ide 
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Ex  5.   idem. 
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3.     MODE       LYDIEN       EN      FA. 
Conformement    à     la    modulation     de    notre  fa    maj,eur,  .  „  „  Ex  i-  Proberger 
la    reponse    du    premier    sujet     devrait    se     faire     par; 
ut,  la -si  t-mol-sol-ut,  fa,      et    celle    du   second     su;'et, 
»par:    ut -la   fa,  re'   ut-si  k  la,  si  b,  ut;  si  !>-la    fa. 
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„■  „    Ex  2  .  Spiess. 
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'4.    MODE     MIXO LYDIEN     EN     SOL. 

'.;Eh   sol    majeur,   il  faudrait    faire    la    reponse    de    l'ex '  r.  j    a  *^x  k  Anonime. 
par:     sol    sol  -  fa*    la  -  si     sol    fa*-  mi      la     sol,   fa*.         M  §*   LU-hj^^g 
Et     celle      de    l'ex.  2.    par:     : 
sol    si     la-sol     fa*    mi    re-sol     mi -la    sol,  fa*. 
Ex   2.  idem. 


5.     MODE      EOLIEN      EN      LA.. 
Selon     la     modulation     de     notre     In     mineur,     il     faudrait      repondre     au    sujet    de    l'ex.  i.    par: 
ìa-la,    la    sol -fa*    sol  -  la    fa*    sol,    fa*,    etc.    A     celui    de    l'ex    2.     par:    mi      fa*- sol     fa*,     mi.. 
Et     à     celui     de     l'ex.    3.     par:     la,    la,  la     la  -  la>  sol -fa*   la,  .«ite.:  :.     :, 

Ex  I..  Anonime.  i  ^ -^  :.  -. ._  Ex  2.  idem. 


Ex  1.   Anonime. 
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6.      MODE       IONIE N      EN     UT 


.Ex  2.<jdem 
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Avant   que   de  finir    cet   article,  je   vais    re'soudre    quelques   questions  touchant  les  modes  des   anciens, 
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L' Exemple   1.  se   rappoi-tant   en  tout  au    sol  mujeur   d'au;'ourd"hui ,    il     n'est     surement     pas      du     ton 
Mixolydien.  C'est    aonc    un    mode    transpose';    et    en    faisant   attention    a    la    situation    des    demi  -  tons, 
on    trouve    que    c'est    un    ton    Ionien    transpose',    corame    l'on    voit    à    l'ex.    i.   car   pour   qu'il  fùt    du 
ton    Mixolydien,   il    faudrait    faire    la    re'ponse     comme     a    l'ex.   3. 


Ex  I,  Werkmeister. 
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Sujet. 
Reponse. 
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.Ex  2.  Sujet .  idem. 


P^..  oujcl .  iaem. 


Ex  3. 
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L'  Exemple  ì.  ci-après  est  encore  un  mode  Ionien  transpose',  comme  il  parait  par  la  re'duction. 
de  l'exemple  2.  Si  on  l'arrange  comme  à  l'exemple  3.  il  devient  un  ton  Mixolydien  transpose,, 
comme     on     peut    le    voir    à    l'ex.    +. 


Ex  1 .  idem  . 
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Ex  2.  Sujet .  idem. 
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^Ex    3. 


idem 


Ex  4. 


Le    be'mol,  qui      se    trouve     a    la    reponse,   dans     l'exemple   ì.   ci -dessous,    fait      voir     qae     cet 
exemple     n'est     pas     du    mode    Dorien.     La    situation    des     demi -tons     montre     evidemment      que 
c'est     un    mode    Eolien    transpose1,    ex.    2. 

-     Ex   I.  idem.  ^Ex  2.  Sujet.     Ex   3.  idem. 
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L' Exemple    i.   ci-dessous,    est    encore    un    mode    Dorien    transpose',  comme    l'on    peut    le    voii 
l'ex.  2.    Dans    le    mode    Dorien,   il    faudrait    faire    la    re'ponse    comme    à    l'ex.   3. 


Ex  1.  Spiess 


L' Exemple    i.  ci-dessous,    se    rapportant    en    tout   au   sol  mujeur,  n'est    qu'un   ton    Ionien    transpose', 
ex.  2.  Pour    ètre    un    mode    Mixolydien.il  faudrait  _que    la    re'ponse    fiat    comme    a   l'ex.   3. 

Ext.  idem. 


Ex  2.  idet 
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Ex    3.  ider 


T63   . 


L4  T      y 


L'  Exemple   i.  ci-dessous    est  bon    uour  la  mineur,  mais   il  ne   l'est    pas    poirr    le    mode    Eolien.    La 

re'ponse   qui    se  trouve   a  l'ex.  2  est  mauvaise   parco   qu'elle  doit   finir  par    la    dominante    mi,  et  non  par 

la   Quarte   re.  Celle   de  l'ex. 3  nevaut  rien  non  plus,  parce  que  la  cadence,  par  laquelle  elle  finitnetant 

."■'■    { L'ufi    :■■■<■  •      ■■■  '  ì  ■'■''     -'ìi:    :-rf' •'•"■■      .'- ',      '"*■'  j  ■     -■'■'•'  ■  '■•  ■ 

pas  conforme  a  celle   du   sujet.il  s'y  trouve  un  mi  contre  fa ,  sans  necessite';  en  transposant    donq  .  l'ex  .1. 

dans  le  ve'ritable  ton,  on  trouve  qu'il  est  fonde   sur  le  mode  Dorien,  comme  on  le  voit  à  l'ex.  4. 

...Ex  I.  idem.  '..."..'  :  J5x  2.idem.  _,Ex~4.idem.  -  " 
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I     .     L' Exemple  1.  ci-dessous  est  Un  mode  Eolien    tr'anspose',  comme   il   paraìt   par    l'ex   2:  en    arrangeant 
|    cet    exemple    comme    à  l'ex   3,   c'est    alors    un    Dorien    transpose',  ex    4.    Mais  '  c'est!:  as'sez     parler, 
des    modes    et  tons  "des    anciens.,  ,3  .,    •.;         .  > ■.,,,, j-: . .•.  1!  .  ;    ;-        .   ; 
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Ex  1.  idem . 
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Ex  4.  idem  . 
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,   3?   DES      FTJGUE3       CHROMATIQBES. 


Il  y   a    comme    on   sait,  tròis    sortes    de    ^fl^^i&nìl^k^^^^||^^^^^^^;^  Chromatique 
et     1' Enharmonique  .  ....... 

La    progression  est  diatoiiiaue;, quand.  elle    est    conforme    à    la    succession  '  nàturelje  .des     cinq    tons. 
et    des    deux   demi -tons,    qui    constituent    l'octave    d'une    tonique. 

Chromatique,    quand    elle    ne    procède    que     par     demi -tons. 

Enharmonique,  quand,  sur    le   mème    son,   repre'sente'  par   deux    de'gres    differens,  on    passe  d'un  ton 
a    l'autre;  par    exemple,  s  ut —re',— mi     t-mol-ré    dièze — mi—  si: 

La    progression    chromatique    n'a.  pas    seufemeìit  ;  lìeu  dans  ■  les  tons    mineurs,  mais    aussi   dans    les 
tons    m'ajeurs.   Si   les    sujets,  composes    sur  un  chant   diatonique,  ne -se  rapportent    qu'au  ton  de  la  finale 
ou  a    celui   de  la  dominante,    les   sujets    chromatiques    parcourent  au  cohtraire  -plusieurs  tons  de  suite, 

Pour    bien    re'gler    la    re'ponse    d'un   sujet    chromatique,  on    n'a  qu'à    le    changer  en  sujet  diatonique, 
en    ótant    les    dièzes     et    les   b-mols    ou    les    be'carres ,    Voyez ,    par    exemple,  le    sujet    suivant  en    il 
mineur:      la,    ut -ut**— re' -re' #,    mi  :     Quand    on    retranche    l'ut ft'  et    ìe    re'**  ,   comme  des  demi-tons 
etrangers    au    ton    de    la  mineur,    il    nous     reste     ce    chant    fondamental  „en     progression  diatonique: 
la,    ut— ré,    mi.    Dont     la     re'plique    se    peut     faire     par      mi,    fa— sor    la.  ' 

Placez     a     pre'sent     le    sujet     et     la     re'ponse     l'un     vis-à-      (sujet  la,      ut re',      mi.. 

vis     de    l'autre,    comme     il     suit    ...    .      .      .    '.      .      ....     .      .       (reponse       mi,     fa— sol,      la..     .     i 
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Gomme     le     premier     demi  -  ton     dn    sujet     chromatique     se     fait     sur    le    dégre    de    la    note,   utm  » 

et    le    second     sur     celui    de    re,  il    faut    donc     imiter     ces    deux    demi  -  tons    sur    les    memes   degres 
qui     repre'sentent     cet     ut    et    re     dans     la     reponse.     Ces     degres      sont     celui      de    fa     et      celui 
de    sol:    en     consequence,    la     reponse     se     presenterà,    /'sujet:  la,    ut— ut* — ré  — re*,    mi... 

vis-à-vis     du     sujet,    de    la     maniere     suivante  (reponse:     mi,    fa— fa*  —  sol — sol      ,    la.. 

C'est    de    cette    facon    qu'il    faut     s'y    prendre    pour    tout    sujet    chromatique,    en    quelque     ton 
que     ce     soit,  en    montant    et    en    descendant. 


EXEMPLES     DE     FTJGUES     C  H  RO  M  AT  I  QTJES  . 


(Ei  i.)    Les    notes    fondamentales    de    cet    exemple    en    progress  ion ,  /sujet:         re,    la  -ut  -si  g,   la.. 

diatonique     sont •         ._.'-*■       (re'ponse:    la,  re -sol— fa,   mi. 

(Ex  2.)   Le  chromatjque    se  trouve  entre   le  fa*  et  le  fa  naturel  du   sujet. 

(Ex  3  .)   Transpose'    note    pour    note. 

(Ex  +.)  Comme    le   pre'ce'dent,  excepte'  que    les   deux   premières   notes   ont   souffert  un   peu  d'alteration. 

(Ex  5.)  Sujet    transpose'   note    pour    note,   à  la   troisieme    note    pres . 

(Ex  6  .)  tln    peu    bizarre   quant    a   l'harmonie,  quoique    juste. 


Ex  I.   Danglebert 


Ex  1.  Massòn  . 
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Ex  6.  Muffat . 


suj'et:  mi  —re -ut,    si. 


.  M .  :  .  ■'        .a  ut  r.es.  :  ;  ;■,„„.,.,,  ■    ,., 

(Ex  i.)  Dans  '  cet  ex .  le  ehromatique   est  dans  un  ton   majeur'.    La  friodulation    exige    la    permutation     des 
intervalles,  qui    se    trouve    ici. 

(Ex  2.)  Les  notes  fondarne ntales    de    cet  ex,  en   progression  diatonique  sont: 

/  \  ^..  .  j.--  :  1 -■■  ■. ;  ':  *-'w''  -•         ■;      •'';.";>'      -:      /reponse:     la— sol -fa,   mi, 

(Ex3.)  Chant    ehromatique    un    peu    cache.  -  "    ■■        r 

(Ex  4.)  La    reponse   devait   proprement   se   faire    comme    il  suit:     la —si —ut -ut*— re'     re',   la. 

(Ex  5.)  Cet    exerhple    est    facile    a   ehtendre.      ''  ìl  ' "'-""_  ;'-'J' ,^}f,V3S  '''':;':         •" 

(Ex  6.)  Imitation    étroite.  "       •                                 '__ 

(Ex  7.)   La    Septieme    par   laquelle    commence    le    sujet,  se  chàng-e    en    Sixte    dans    la    reponse. 

Ex  i.  Kirnberger.  _2.   Muffat. 
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AUTRES. 


(Ex  12    3+   5.)  Concevant    bien    les    exemples    precedens,    on    comprendra     facilement      ceux  -  ci  j 
sans_  autre     explication.  ,;  ,  ,. 


Ex  I.     Kirnberger. 


(Ex  6.)  Dans  le  premier  des  exemples  que  renferme  cette  figure ,  le  sujet  est  chromatique ,  et  la 
reponse  suit  diatoniquement.  Dans  le  second,  c'est  tout  le  contraire.  La  reponse  se  peut  encore 
faire    ici     comme    au    dernier    exemple. 

(Ex  7.)  La  première  reponse  imite  mieux  pour  la  modulation,  la  seconde  pour  la  melodie: 
celle -ci     l'emporte     sur     l'autre. 


Ex.  6. 


[63  . 
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AUTRES, 


(Ex   1,2,3,4, 5-)    Toutes  '  les    repcmses  sont    ;'ustes. 
(Ex    6    et    7.  )    La    seconde     reponse 


est,  la   bonne . 


notes     fondamentales     du    chant    sont: 


suj'et:  mi — re,    ut — si. 

(Ex  8.)     Les    notes     fondamentaies     uu    ^«ul    <,„--.  (reponse:  si —sol ,  fa —mi  . 

.C'estun    exemple    qui    se    rapporte    au    mode    phrygien.     Selan     le     mode  de     mi      mineur  ,     on 
pouvait     l'expliquer     par:      si  ,    la  l-la  -sol#_sol ,    fa»  . 

m  2.    Frescobaldi 

0à 


Ex   1.  Teleman 


\h&m 


HiUf 


a^^P 


nrt^ 
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OBSERVATIONS      DIVERSE». 

(Ex   .    et  2.)  on    observera    que    dans    le     premier     exemple,    c'est     la     Seconde    du     ton,    et    dans     le 
deuxzeme^la     tonique     qui     repond:  à    la    dominante     La,  dan,    la    seconde     mesure.     L'imitation 
du    sujet    est    e'troite     et     canonique. 

(Ex  3.)   Fugue     qui    finit    sur    un    mauvais     temps.    On   peut,  si    l'on    veut,  prendre    la    reponse    pour 
su/et,    et    le    su;'et    pour    re'ponsé . 

(Ex   4.)   On     ne     nsquerait     rien     de     reprendre     la     fugue     de.    la     manière     suivante: 
la      sol    ,     ut      si  ,     mi     re',    etc. 

(Ex  5.)    selon   la   règie,   la    reponse    devait    commencer    comme    l'ex    6.     Cesi     une     licence    de    gout. 
Ala    place    de    fa*  re,    par     où     la    reponse    finit ,:  on    devait     aussi    prendre ,     mi  -ut  ,    en    faisant 
^ntrer    sur    ce     mi     la    trotsième  ;  voix  :    mais    l'auteur    en    a    ;uge'    moins     rigoureusement. 
(Ex  7.  )    Les    deux    re'ponses     sont    just.es  .""  -■;:: 

(Ex  8  et  9.)   La    prennère    reponse   est    meilleure    que     la     seconde,    parce    que    le    chant  y    est    moins 
altere.      La     regie     que     la     tonique     et     la    dominante     se     doivent    repondre ,    méme    dans    le  milieu 
d'un     su,et,    n-a     e'te     donnee    que     pour     faire     e'vtter     les     digressions     dans      un     ton     franger 
au     mode.     Quand     il    ny     a     rien     a    craindre     de     ce'   cote' -  la ,    la     regie    peut   toujours    souffrir 
une     exception . 

(Ex  io,  n,i2,i3.)    Répliques    qui    ne    peuvent    ètre    faites    autrement. 

(Ex   .4,    15,   16.)     Si    l'on    ne     voulait     pas     repondre    aux    notes    de    Sol -si     par    celles    d'ut -mi 

il    faudrait     prendre     ut-fa*;     mais     cela    n'est    pas     si    naturel  .  que    de    l'autre    manière. 

(Ex   ir,  .8,  I9.)  Ce    sont    des     fugues    où    le    su/et    peut    servir    de    reponse,  et    rèciproquement . 


T«3  . 
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Ex  10.  idu 


(Ex  i.)  La  re'ponse  se  faisant  dans  le  ton  de  la  Quarte,  elle  se  rapporte  au  ton  Mùcolydien 
èn  Sol.  Selon  notre  Fa  d'aujourd'hui ,  elle  devait  se  faire  dans  le  ton  de  la  dominante, 
comme    l'on    voit    à    l'ex    2.  •/ 

(Ex  3.)  Comme    le    pre'cedent,  a    l'égard    du    ton   de    la    re'plique;    lamelle    devrait    proprement     se 

faire     comme    l'on    voit    à    la    suite    de    l'exemple . 

(Ex4.)L'lmitation   e'troite    et   canonique,  par    laquelle    les    voix    slentre  -  suivent ,    demande     cette 

reponse,   qui,    sans   cela,  devait    se    faire    comme    à    l'ex   5. 

(Ex6.)H   en    est   de    méme    de   cet    exemple    comme    du    precedente    La    vraie    re'ponse,  en   tout  autre 

cas,    se    trouve    à    la    suite    de    la    première. 

(Ex  7.)  Le  sujet  finissant  par  la   Quarte,  la   reponse  finii  par   la  tonique;    c'est    la    règie. 

(Ex8,9.)    Exemplés   de    sujets    qui  -peuvent    servir    de   re'ponseg,  et    re'ciproquement . 

(Ex  10.)    C'est  la   seconde   du  ton,   et   non   pas    la   tonique,   qui    repond    à    la    dominante   en  finissant; 

ce   qui    ne    fait     rien    quand    la    modulation   „<y    perd   pas ,   et    que    le    chant    y    gagne . 


Ex  1.    Pachelbel 


feciJJM^^^ 
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(Ex  i.)    La    premiere     re'ponse  ,    quoiqu'elle    finisse     contre     la     regie    a    Legard    de     la     derniere 

note,    est    bonne,    parce     que     la    bonne     modulation     n'y    est     point     blessée.  La    Seconde    reponse 

est    dans    la   regie,    mais    le    chant    y    souffre, 

(Ex  2.)  Bon    exemple. 

(Ex  3,+.)  La    premiere     réponse     se    rapporte    au    sol    majeur    d'aujourd  hui,     la      seconde     au     mode 

Mixolydien  ;    bonnes    toutes    les    deùxv:  : 

(Ex  5,6.)  La    première    réponse    finit    par    la    Seconde    de    la   dominante;    la     seconde     re'ponse    finit 

par    la   dominante    meme. 

(Ex  7.)    L'entree    du    sujet    par    la    troisieme    voix    nous    fait    perdre    la    derniere    note    de    la  reponse, 

ce    qui     peut    se    pratiquer     toujours . 

(Ex  8.)  Les    deux    re'ponses    sont    également    bonnes. 

(Ex  9-)   Le    sujet   finit    par    la   Sixte    du  ton,   la   re'plique    par    celle    de    la    dominante. 

(Ex  io.)  Sujet    qui    peut    servir    de    réponse,    et     réciproquement. 

(Ex  n.)  Le    sujet   finit    par    la    note    sensible   du  ton,  et    la    réponse    par    celle    de    la    dominante. 

(Ex  12.)  Sujet    qui    admet    deux    re'ponses . 

Ex  I.    Fux.  2-  idem. 


3 .  idem. 


_     f,   a  m.  1  afm  ■  ■ 
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Ex  5.  Sujet 


^^^ 


m 
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Après  avoir  expliqué  tout  ce  qui  concerne  la  manière  de   faire  la  reponse  à  un  sujet,  nous  allons  faire 
voir  comment  il  convient  de  les  distribuer  l'un     et   l'autre   entre  les  diverses    parties  . 
III.    DE    LA   REPERCUSSION    ET    DU    PROGRES   DE    LA  FUGHE. 
Nous  entendons   plus   particulièrement  par  le   terme    de   repercussion  la  première   entree  de  cfcacune 
des    parties.  ou    sujet   ou   reponse,   le    progrès    s'entend   de    la    suite    de    la    Fugue. 

Il    n'importe    que    ce    soit     le     Dessus     ou    la    Basse,    la    Haute  -  Contre     ou    la    Taille    qui     com- 
mence    la    Fugue.  Mais    l'ayant    commence'e,    il    est    necessaire,   pour     produire     de     la     variété  , 
d'observer    un    certain    ordre    entre     les    parties,  a   l'égard    de    la    prise     et     reprise     du     sujet; 
du    moins,  faut  -  il    observer    cet    ordre    dans    les  premieres    entrées.  et  lbn   ne  le  peut  transgresser 
que    dans     le    cours    de    la   Fugue.    Pour    la   repiique    du    sujet    a    l'égard   du    temps   de   la    mesure, 
il   faut    remarquer    que,  le    premier    et   le    troisième    temps     éUnt    également    bons,  et   le    second  et 
le    quatrième    etant     également    mavais ,    il   est    indifferent    quel    bon   ou    mauvais    temps     réponde 
au    sujet.    pourvu    que    la    reponse    se    fasse    par    un    bon    temps  ,  quand    la    Fugue    a     commencé 
par    un    bon    temps ,    et    re'ciproquement    du    mauvais    temps  . 

Dans   une    Fugue    à   deux    parties,  le    sujet   et    sa    reponse    se  font    entendre    alternativement    dans 
le    Dessus    et    dans    la    Basse,  et    l'on    n'interrompt    guère     cet    ordre    qu'après    un    passage . 

Dans   une    Fugue   à  trois   parties ,  la   troisième   voix  peut   également  prendre  la  Fugue   à   l'octave  de 
la  première    et   a  celle   de   la    seconde    partie,  suivant    que    les    circonstances    lexigent. 


163. 


L    +   T. 


40 

Dans    une    Fugue   à    quatre    parties,   le    Dessus     se    rapporte     à     la     Taille  ,et  reciproquement,  com- 
me    la    Haute- Contre    a    la    Basse,    et    reciproquement.    C  est    donc    dans     la    premiare    et     troisième 
voix    que    le    sujet    doit    paraìtre,   et    dans     la     seconde    et    quatrième,    que    la    reponse    se  doit   faire. 
dans^  lesr;  premièr'es    re'percussions    de    la    Fug-ue*    ...::: 

Dn     comprend     aisè'metit     que     ce.n'est     pas    le     Dessus     que     j'entends     par     première  .   partie 
Je    de'signe  ;  par  -  là    tonte ,  partie     qui .'  commence     la     pièce,    soit     qu'elle     soit     Dessus       Haute- 
Contre,    Taille     ou    Basse.  « 

Commé  on^n  use;  a  l%ard  d;utf  sujet,  on  en  use  de  meme  à  lle'gard  de  plusieurs.  La 
doublé  Fugué'n'a  donc  d'autres  règ-les  que  celles  de  '  la  simple  Fugue,  quant  à  la  reprise 
du    sujet    et    de    la,  -reporisé  .  -.£  -■--  '-  .. .-  ;  .-- 

Dans    une    Fugue    àf  plus    de 'quatre    parties ,   toutes    les'  voix    paires,    comme     la      seconde, 
quatrième,   et    sixfème,    etc,,^e   irapportent    l'une    à    l'autre.    il   en    est    de    méme    des    voix    non- 
paires,    cornine    de    la    première,   troisième,   cinquième ,  etc . 

Quoique,  suivant    ce    que    je    viens    de   dire,  les    premières    re'percussions    d'une     Fugue     doivent 
ètre    alternatives    entre    le    sujet    et    la    reponse,   on    a    ne'anmoins    la  liberte',   méme    dans   les  pre- 
mières   entre'es,    quand    les    circonstances    l'exigent,   de    repèter    le    sujet    deux    fois   de    suite    en 
deux    diffe'rentes     voix    au    mojen    de     l'imitation    a    l'octave,  ;et     d'en     faire     autant    à     l'e'gard  de 
la    reponse.      Vojez     les    ex.     i,   2,3,4.  '  .  I  '  '..  ' 


Ex  i.  Boi 
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Ex  3.  Teletnan. 


Ces    dernières    entre'es    a     l' Octave,    jointes     a    celles    qui     se    font     a     la     Quinte     ou     à     la 
Quarte,   donneht    en    tout     vingt  -  quatre-  manières     d 'entre'es     ou    de     repercussion ,  comme  on  peut 
voir    par     la    table     suivante. 

T   A  B  L   E  . 

De    toutes     les    mameres     possibles    dont    les    parties     peuvent    s'entre  -  suivre. 


/.    Quanti  le     Dessus     conimene?  . 

1.  Dessus  ,  Haute  -  Contre  ,     Taille  ,    Basse. 

2.  Dessus  ,  Haute  -  Contre  .     Basse  ;    Taille. 

3.  Dessus  ,  Basse  ,   Haute   -  Contre  ,     Taille. 

4.  Dessus  ,  Basse,    Taille,     Haute  -  Contre  . 

5.  Dessus,  Taille,  Haute-  Contre,      Basse  . 

6.  Dessus,  Taille,   Basse,    Haute  -  Contre  . 
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II?  Quand    la     Haute  -  C-óntre  commence . 

1.  Haute  -  Contre  ,     Taille,  Basse,     Dessus. 

2.  Haute  -  Contre  ,    Taille,  Dessus,     Basse  . 

3.  Haute  -  Contre  ,     Dessus.  Basse,     Taille. 

4.  Haute  -  Contre  ,     Dessus,  Taille,      Basse. 

5.  Haute  -  Contre  ,      Basse,  Taille        Dessus. 

6.  Haute  -Contre  ,      Basse,    Dessus,     Taille. 

L+  T. 


III."    Quand    la     Taille     commence. 

1.  Taille,  Haute  -Contre,      Dessus,      Basse. 

2.  Taille,  Haute  -  Contre  ,      Basse,  Dessus. 

3.  Taille,  Basse,     Dessus,     Haute  -  Contre  . 

4.  Taille,  Basse,    Haute  -  Contre,  Dessus. 

5.  Taille,  Dessus,    Basse,      Haute  -  Contre. 

6.  Taille,  Dessus,     Haute  -  Contre,  Bas^e  . 


IV?    Quand    la    Basse    commence . 

1.  Basse,  Taille,     Haute-  Contre,     Dessus. 

2.  Basse,  Taille,     Dessus,    Haute  -Contre. 

3.  Basse  ,  Dessus,      Haute  -  Contre,    Taille  . 

4.  Basse,  Dessus,      Taille,     Haute  -  Contre. 

5.  Basse,  Haute  -  Contre,     Taille,    Dessus. 

6.  Basse,  Haute  -  Contre,      Dessus,    Taille. 


C_'est  au  gout  du-  Compositeur  à  juger  de  quelle  maniere  les  parties  peuvent  le  mieux  s'entre- 
suivre.  Encore  une'  règie,  pour  lui,  c'est  que  le  suj'et  et  sa  re'ponse  ne  doivent  pas  seulement 
se  faire  entendre  dans  les  parties  extrémes;  il  faut  encore ,  lors  mème  que  toutes  les  parties 
travaillent  ensemble,  que  celles  du  milieu  y  participent  aussi  bien  que  le  Dessus  et  la  Basse. 
Il  est  vrai,  qu'en  travaillant .  sur  -le-champ,  cette  prise  de  la  Fugue,  par  une  moyenne  pàrtie, 
est  ce  qui  est  presque  le  plus  difficile  dans  la  Fugue;  mais  c'est  aussi  par  -  la  qu'on 
reconnalt     la    main    et    le    ge'nie    du    maitre . 

Malgre'  toutes  ces  differentes  manières  de  prendre  la  Fugue ,  il  n'y  aurait  pas  assez. 
de  diversite',  si  l'on  n'y  empioyait  que  l'Octave  de  la  tonique  et  celle  de  la  dominante. 
Il  faut,  au  cor.traire,  qu'après  les  premières  entrees,  la  Fugue  passe  de  temps  en  temps 
dans  un  autre  tori,  sans  pourtant  la  traiter  en  rondeau,  ni  en  observant  une  progression 
gèométrique  de  mesure ,  la  partager  en  couplets ,  en  terminant  chaque  section  par  une 
cadence  parfaite ,  C'est  assez  la  maniere  de  quelques  organistes  qui  n'entendent  pas  le. 
métier.  Pour  se  mettre  au  fàit  de  la  bonne  medulation,  il  faut  consulter  les  Fugues 
des    bons    maitres,  cn   tàchant   de  les   imiter.  Voyez  surtout  Durante, le   Sala, Frescobaldi,  Bach  et  Handel^ 

Les  premières  entrees  d'une  Fugue  coutent,  pour  l'ordinaire,  peu  de  peine.  Le  progres  en  est 
accompagne'  d'un  peu  de  difficulte;  mais  on  trouyera  le  moyen  de  le  surmonter  egalement.si  lon 
fait  attention  aux  règles  et  observations  suivantes ,  pour  la  pratique  desquelles  je  suppose  qu'on 
ait  invente'  un  thème  traitable,  i°.  par  rapport  a  l'harmonie,  2?  par  rapport  a  l' imitation , 
et  sur-tout  3?  par  rapport  à  l'imitation  étroite,  par  laquelle  le  sujet  et  sa  re'ponse  doivent 
s'entre- suivre,  tantot  en  bas,  tantot  en  haut ,  à  deux ,  trois  et  quatre ,  suivant  le  nombre 
des  parties.  Cependant,  comme  tous  les  themes  n'admettent  pas  toujours  cette  imitation  etroite 
en    entier,     il   est    alors     permis    d'abreger     et    de    couper     le    theme . 

On     appelle    abre'ger     le    theme,    quand    on    n'en    prend    que     les    premières      notes      pour     les 
travailler     selon     les     règles     de     l'imitation     e'troite .    Remarquez    bien    la     condition     d' imitation 
etroite,    sans     laquelle     il    n'y    aurait     pas     grand    merite    d'abreger     le    theme,    tout     ignorant 
en    e'tatit    aussi     capable     que     l'habile     homme.    En     abregeant    le    theme,    on     peut     /'oindre    toutes 
les     autres     espèces     d'imitations     a     l'etroite . 

On  appelle  couper  le  theme.  quand  on  le  partage  en  diffe'renjes  portions,  et  qu'en  distribuant 
ces  portions  a  diffe'rentes  voix,  on  les  travaille  l'une  contre  l'autre  au  moyen  de  l'imitation- 
Des     exemples   vont     nous     mettre     au     fait.    f    C'est    ce    que    les     italiens     appellent    Jftaco.) 
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Le  thème  se  troupe  ex.i.  Les  exemples  2,3,4,5,6,7,8,9  et  io,  contiennent  les  imitations  de  Seconde, 
Tièrce,  Quarte,  Quinte,  Sixte,  Septième  et  Octave.dont  il  peut  ètre  traite'.  Plusieurs  de  ces  imitations. 
sont  convertibles,  comme  Fon  pourra  en  faire  lepreuve.  Des  l'ex. 2,  les  voix  s'entre-  suivent  toujours  a 
contre-temps.  L'exemple  de  cette  figure  2  peut  ètre  mis  à  quatre,  en  haussant  la  réponse  à  la  distance 
d'une  Octave.et  en  augmentant  alors  chaque  voix  dune  partie  a  la  Tierce,  de  la  maniere  que  j'ai  eu 
soin  de  le  de'signer  par  des  guidons.  Pour  epargner  la  place,  je  n'ai  mis  ici  que  le  commencement 
de  la  plupart   des    exemples:  on   pourra    toujours   le   continuer    jusqu'a  la  fin  du  theme . 


Ex  1.  Krinberger 


Le  thème  se  voit  a  l'ex  t.et  les  exemples  suivants  en  sont  les  imitations.  En  les  suivant  d'exemple 
en  exemple,  on  voit  comment  la  re'ponse  serapproche  toujours  de  plus  en  plus  de  son  sujet.  Aux  ex.i8eti9, 
les  deux  parties  s'entre- suivent  a  contre-temps,  par  mouvement  semblable  et  contraire.  Àux  ex  20et  zi, 
les  voix  prennent  le  sujet  à  deux  et  a  quatre  parties  à-la-fois,  par  l'addition  des  Tierces,  dont  lune,  a 
l'ex  21,  se  change  en  Seconde,  pour  ne  pas  violer  les  regles  de  la  bonne  harmonie  .  A  lex  22,on  voit 
l'e'troite  imitation  du  sujet  à  trois  parties.  C'est  aux  17  premieres  imitations ,  que  le  doublé  Contrepoint 
à  l'Octave,  Dixième    et   Douzieme.a   beaucoup  de  part. 


Ex  1.    Matthcson. 
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Dans    tout    ce    qui    precede,  il  .ne    s'agissait    que    d'un    seni'  thème-   en  voici    deux    à     la     fois  , 
Exemple    i.    Le    sujet    principal   est;  marque.  par  (  i  ) ,  le   cóntre-  sujet    par  (2  ).  cèstde  ces    su/ets 


abreges     et    coupes    que    naissent    les     ex.    2    et    3 . 
Ex  I.  Handel 
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L'exemple   i.   ci-dessous    renfermé    le  théme.    La  ex   2   et   3   contiennent    le  ^déreloppement 


Ex  I.  Bach. 


m 


.     .  2.  Bach.  \;  J     ...  -j 


L'exemple  1,  est    une    imitation   etroite,    combinee    aree    une    imitation   d'augmentation  et  une  autre 
par    mouvement    contraire.    A   l'ex  2     les    voix    s'entre  -  suivent    «icore    plus    etroitement. 


2 .  idem. 
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Dans  l'exemple  suivant  le  travail  commence  à  la  lettre  (a),  et  ne  ■  finit  qua  celle  du  (  z  ) .. 
On  ne  voit  partout  que  Thème  contre  Thème,  entier  et  en  partie,  et  toutes  sortes  d'i-. 
mitaticns  ,    a     deux,    trois     et    cjuatre     parties. 
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Bans    l'esempla'    sui^nt    c'est   ancore    Théme     contre    Théme,  et    cela   toujours    en    e„tlen   Plusie,rs 
de    ces     exe.ples    etant    un    peu    denues    d'harmonie,    il    est    a    remar?uer    gu41s   ne    sont    pa«     faitS 
pour     etra     pratiques    de    cette    facon.    On   n,  voulu    de.ontrer     par- la    que    la    possibilite    de    trai- 
ter    un    seul     su,et     par    toutes     sortes    d'imitations    étroites.    il 
l'harmonie    aux    exemples    qui     en    ont    beso' 


ne     sera    pas    difficile  d'ajouter  de.; 
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SUITE      DES      PRECEPTES. 

Lorsqu'on  a  examine  un  sujet  de  la  facon  que  je  viens  de  dire,  ayant  eu  soin  de  mettre  par 
ecrit  toutes  les  differentes  especes  d'imitations  a  deux,  trois  et  quatre  parties,  avec  les  autres 
tours  d'harmonie  et  de  melodie,  qui  rèsultent  de  cet  examen;  on  a  fait  alors  plus  des  trois  quarts 
du  chemin;  il  ne  s'àgit  que  de  se  former  un  pian  pour  mettre  ensemble  tous  ces  diffe'rens  lambeaux. 
Mais  ce  pian  doit  ètre  regie'  de  facon  que  les  coups  d'art  se  succedent  toujours  de  plus  fort  en 
plus  fort,  afin  que,  quelque  beau  que  soit  le  commencement ,  le  milieu  l'emporte  sur  la  fin,  et  la 
fin    sur    le    milieu.  C'est    la    remarque    d'un    grand    maitre,    le    célèbre    Bononcini. 


REGLES      ET     OBSERVATIONS    GENERALES. 

Pour     le    progres    d'une     simple     Fugue     à    deux*    trois     ou      quatre      parties  . 

Les  premieres  entrees  faites ,  on  fait  une  cadence,  ou  soit  à  tonique,  ou  soit  a  domi- 
nante, suivant  que  l'harmonie  qui  precède  semble  l'exiger  le  plus  naturellement;  mais  comme 
cette  cadence  ne  doit  point  du  tout  interrompre  le  mouvement  de  la  piece,  il  faut  qu'une 
des  parties,  notamment  celle  ou  la  fugue  n'a  pas  éte'  en  dernier  lieu,  reprenne  le  sujet  ou 
la  reponse,  ce  qui  est  indifferent,  sur  un  des  temps  de  la  cadence.  C'est  à  prèsent  qu' il 
faut  rapprocher  la  reponse  du  suj'et,  ou  le  sujet  de  la  rèponse ,  en  repliquant  a  cette  nou- 
velle    entree     par     les     autres     voix.      Le     tour    de     la    deuxième     prise    de     fugue     ètant     fait,    on 
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fait    une    deuxième    cadence,    mais    dans    un    autre    ton    que    la    precedente.    Après    avoir     acheve'    la 
troisième     pfise     de    fugue,    qui     coramence    par    cette   cadence,    et    qui     doit     etre      encore      plus 
etroite    que     la    precedente    à   l'e'gard    de     l'imitation,    on    fait    rentrer     la    fugue    dans     le    ton    de 
la    finale.    On    y    travaiUe     le    thème    de    nouveau    et    plus    que    jamais.   après    quoi    la   pièce    finit. 
Voila    la    manière    dont    tout    commencant    en    doit    user,    jusqu'à    ce    qui     soit    en,ètat    lui    mème  de 
se    tracer    un    modèle    de    fugue    plus    long    ou    plus    court,    corame    il    le     voudra. 
Remarcjues.     iV    Autant    pour     rendre    les     rentre'es    plus    frappantes ,    que    pour    que      les     voix     ne 
s'entortillent    pas     l'une     avec    1  autre  ,    et    afin    de    laisser    un    peu    respirer    les     voix,    on     a     la 
liberte    de    faire    taire,    pendant    quelque     temps,    la    partie    qui    doit    ensuite    reprendre   la   fugue; 
mais    il    faut    que    la    dernière     note    de    la    partie    qui    doit    garder   le     silence.  ne    fasse    pas    une 
disonance    contre    une  autre    partie,  tout    silence    ne   pouvant  se    faire    absolument   que   sur    une    conson- 
nance .  , 

2?  Ce    qui    se    dit    dans    la    remarque    precedente   d'une    partie    a  laquelle    on    fait    garder    le    silence, 
doit  aussi    s'entendre   de   plusieurs    parties  que   lon  fait    cesser  ou  à-la-fois,  ou   lune    après    l'autre  . 
3?  Corame    l'on   traite    la   fugue    par    mouvement    semblable    a   l'e'gard   des    entrèès,   on     traite     au 
mème    ègard  la    fugue     par    mouvement    contraire,    dite     Contre  -  Fugue . 


•\ 


REGLES     ET     OBSERVATIONS     GENERALES 
Pour    composer    une     doublé    Fugue    a    deux,  trois    ou    quatre    parties   et  d'avantage. 
i.   Tout    sujet    doit    se    distinguer     l'un    de    l'autre     par    la    qualite     et    la    quantite     des     notes, 
corame     par     le    temps    du    commencement    et    de    la    fin. 

2.  Les  diffe'rens    sujets    doivent    étre     convertibles    entre-eux,   sinon    en    entier,    du     moins     en 
partie,     afin    qu'en    les    faisant     changer    de    place,   c'est-a-dire    en    employant    la    Basse    pour   le 
Dessus.et    re'ciproquement,    on    puisse    du    moins    faire    entendre    une    portion    de    l'un     avec      une 
portion  de   l'autre,  s'il    n'y  a    pas    moyen    de    les    faire    entendre    entièrement    ensemble. 

C'est    le    doublé,  triple    et    quadruple   Contrepoint,    qu'on    expliquera    ci- après,    qui    nous    rendra 
les    deux    règles    precedentes    plus    intelligibles     au    moyen    des    exemples. 

3.  Il   est    bon,  quand    on    peut    le    faire,   de    donner    a    la    Fugue    une    partie    de    plus  .qu'elle  n'a 
de    thème;    par    exemple ,    quand    elle    est    à    trois     sujets ,  il    est    bon    qu'elle   soit   a    quatre  parties 
et    ainsi    de    suite.    L'avantage    de    cette    voix    de    plus    se    manifesterà    a    tout    instant     dans    le 
cours    de    la    Fugue,    tant    pour    le    repos    alternatif   des    parties,  que    pour   le    renversement  des 
sujets    et     pour    l'entretien    de    l'harmonie     en    general. 

+  •  Il  est  libre,  en  commencant  la  Fu?ue,  d'accompagner  tout  d'abord  le  sujet  de  son 
contre-  sujet,  ou  d'attendre,  pour  l'entree  de  celui-ci,  que  le  chant  de  l'autre  soit  fini, 
cest  la  méme  chose .  On  en  peut  encore  user  corame  de  la  simple  Fugue,  en  travaillant 
d'abord  le  premier  sujet  pendant  quelque  temps,  avant  que  d'introduire  le  second.  et  ce 
second  sujet  peut  e'galement  ètre  travaille  pendant  quelque  temps,  avant  que  de  les  joindre  l'un 
à   l'autre.    Cela    de'pend    de    la    longueur    ou   de    la    brievete'    que  ,  la     Fugue    doit    avoir. 

5..  Les    entrees    de     la    doublé     Fugue     faites,    on    est     libre    de    recommencer     la    prise  'Par    le 
sujet     ou     par    le     contre  -  sujet. 
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"e  II  n'est  pas  necessaire  que  le  sujet  et  le  contre  -  su/et  s'aecompagnent  toujours;  on  peut 
auitter  l'unou  l'autre  pour  quelque  temps,  et  tràvailler  lui,  séparemerit,  avant  quedeìes 
reprendre    ensemble. 

'     iv.  rÈgles  .'et    observations. 

Sur    le     Contrepoint    dojtit    on    aecompagne    le    sujet    ou     sa    reponse 
dans    les     differentes. n  repercussions    de     la    Fugue  . 

i?   Ce    Contrepoint    de  "remplissage 'sert'  de    suite    au   chant    du   thème,    Quand     la    deuxième     vo1X 
imite    ces    notes    de  :  remplissage    de    la    premiere    partie ,  pendant    que    la    troisième     reprend     le 
sujet,  et    lorsque    la    troisième    en    fait   autant    quand  la  quaWie^è   vóix  paraìt,  c'est     alors     que     ce 
Contrepoint    de    remplissage    sert    de    nouveau    sujet,  et'  que    se    forme   par    conse'quent  une  doublé  Fugue 
qu'ilfaut    avoir    soin    de'  cultiver.  Dans    la   simple    Fugùè,  les  voix   sulvantes    n'imitent    pas    le    chant 
de   remplissage   des   prècédentes.  On   peut    diversifier    ce   chant  toutes   les    fois    que     la     Fugue     se 
reprend;  mais, pour    ne'  pas'   extravaguer,  on' fera  bien   de    se   proposér  toujours   telle    ou  telle  espèce 
de    simple    Contrepoint,  pour   régler    là-dessus    la    manière    de    ce    chant:    c'est  le    moyen   d'ètre     sur 
de    son   fait.    Dans    des    Fugues    à    plusieurs     sujets,   il  y  a    moins    de    difficulté    a    cet    egard ,   les 
diffe'rens    sujets    s'entre  -  servant    de    remplissage    l'un   a    l'autre. 

2?plus  il  y  a  de  parties,  moins  le  Contrepoint  de  remplissage  doit  ètre  bigarré;  mais  il  ne  faut 
pas  non  plus  qu'il  ressemble  a  un  accompagnement  de  clavecin.Ce  n'est  pas  telle  ou  telle  partie 
seule  qui  doit  avoir  du  mouvement.  Ce  mouvement  perpe'tuel,  que  la  Fugue  doit  avoir,  doit  étre 
alternatif  entre  les  parties;  c'est  tantCt  lune,  tantÒt  l'autre ,  qui  tient  ferme  quand  èelle-ci  marche, 
et  ainsi  réciproquement.  C'est  par  ce  mouvement  bien  menage',  qu'on  reconnaìt  d'abord  l'adresse  d'un 
compositeur,  et  on  peut  conciare  nardiment  que  celai -là  qui  ne  le  sait  pas  observer,  et  qui  plaque 
les  harmonies  comme  sii  accompagnait  du  clavecin,  n'entend  pas  son  me'tier.  llya.au  reste,  deux 
moyens    d'entretemr    toujours    le    mouvement   des    parties:     i.    La   Syncope .    et    1.    La    Supposition. 

3?  Mais  'il   faut    que    la   syncope    soit    regulière,   c'est-a-dire ,  què  les  deux  notes   qui  la  composent 
soient    liees,  et   non   pas    simplement    répetées    par   mouvement    parallele,    cette    dernière    espèce  de 
syncope    ne   convenant    nullement    a  la    Fugue,    quoiqu'elle    puisse     étre    d'un    très-bon    usage    dans 
d'autres    p,èces    de    musique  .  A   l'égard    de    la    supposition ,  comme    ce    terme    n'est    peut     ètre     pas 
connu    de    tout  le    monde,  ou  que   plusieurs    n'en  ont  pas  une  idee  juste,  je  m'en   vais   expliquer  ce  que 
c'est.  La   supposition   consiste  à   entrelacer  les  notes  essentielles   du  chant    par  des   notes  accidentelles. 
Toute    note    qui    est    comprise    dans     l'harmonie    de    la    Basse     est    essentielle  . 
Toute    note   qui    n'est    pas    comprise    dans    l'harmonie    de    la    Basse    n'est    qu'accidentelle . 
Cette    supposition    est    ou    regulière    ou    irre'gulière  .  Regalia ,    quand  la  note  essentielle  précède 
la    note    accidentale  .     Irrégulierè ,    quand    la    note    accidentale    précède    la   note    essentielle. 


Suppositions     re'gulières 


la)       fb)       'a)       (b)  j  [\JJessus:     sol  sol  sol 

Uessus:     sol— fa,     mi — ré,      ut... 

1  Autre 


:,} 


(a)       (b)       la)       (b) 

Busse:        ut  ut  ut.  I  j  Russe:       ut— ré     mi— fa,  sol. 

Au    premier   exemple,  la    supposition    est   au    Dessus.  au    second  .   elle    est  à    la    Basse.    Pendant  que 
l'une    de   ces    parties    se    meut    par    deux    croches.  l'autre    tient    ferme    sur    sa    noire.     La     première 

163   .  L4"-' 


51 

de  ces  croches  marque'e  de  la  lettre  (a)  ,  contient  la  note  essentielle  du  chant  ,  et  la  seconde, 
marquée  de  la  lettre  (h),  en  contient  l'accidentelle.  Cornine  les  notes  accidentelles  sont  toujours 
prece'dees    des    notes    essentielles     la    supposition    est    donc    régulière. 

(a)       (b)        (a)       fb) 

Dessus  :      fa  — mi  ,    ré  — ut  . 


Suppositions     irregulieres 


Autre  . 
Basse:         mi      —     mi 


I 


Dessus:       la       —      ls 


(a)        (b)       la)        <bl 
Busse:        sol  — fa  ,    mi  — ré  . 


C'est    de    la    lettre  (b)   que    les     notes    essentielles   'sont    marquées    ici,   comme    les    accidentelles 
le    sont    de    la    lettre  (a)..     Ces    notes     accidentelles    pre'cèdent    les     essentielles.il  en    résulte   une 
supposition    irreguliere.     Toutes    les    deux     especes    de    suppositions     sont    bonnes   dans   une    Fugue, 
comme    dans    toute    autre     composition. 

+  "  Les  intervalles  des  parties  ne  devant  ètre  ni  trop  proches,  ni  trop  éloignés  les  uns  deS 
autres,  il  fau,t  toujours  garder  un,  milieu  raisonnable  entre  ces.  deux  extremités  ;  mais  c'est 
une    affaire    de    composition    dont    nous    supposons    ici    que    les     regles    sont     connues . 

5?   il    est    aussi     peu    nécessaire    que    les    entrées     se    fassent     toujours    sur    une     consonnance 
que     sur    une    dissonance .    Des     qu'on    voit    du    jour    pour    prendre     commodéWnt,  la     Fugue,    il 
ne    faut    pas    manquer    de    le    faire,  sans     faire     attention    si    l'harmonie    est    dissonante    ou    con- 
sonnante;    mais     il   est    toujours     certain    que    les     entrées     faites      sur     une     tenue     dissonante 
surprennent    d'avanta-ge ,   et    qu'elles    sont    par    conséquent    a    pre'ferer    aux  entrées    consonnantes, 
quand    il  y    a    moyen    de    le    faire . 

6?  Les    voix    qui    composent     la    Fugue    devant    toutes    étre     obligees,     tous     ces      passages     a 
l'Unisson     et    a    1  Octave,    si    fre'quens    dans    les     concertos,    symphonies ,     etc.  ,     en     sont      exclus 
absolument .     Pour     les    arpegemens    et    les    batteries ,  on    les     abandonne    aux    Fugues     à     violon 
seul     aree     une     Basse  -  Continue:    ils    ne    valent    rien    ailleurs. 

V.  REGLES     et    observations. 
Sur  le  Contrepoint  dont  on  entrelace  la  Fugue  dans  l'espace   d'une   repercussion  à  l'autre. 

1?  Ce  Contrepoint  de  passage  commence  la  ou  celui  de  remplissage  finit,  ou  plutót  il  ne  fait 
que  le  continuer,  et  sa  duree  s'etend  jusqu'au  temps  de  la  reprise  de  la  Fugue,  par  lune  des 
parties.  il  doit  donc  avoir  un  rapport  parfait  au  Contrepoint  de  remplissage;  dbù  il  sJensuit  que 
les    arpegemens    et   les    passages    a    1  tfnisson    et  a  1  Octave    n'y    peuvent    trouver    place. 

2°    Mais    malgre    ces    passages    de    rapport,    sur    lesquels    on    peut    etablir    le    Contrepoint   dont 
il  s'agit    ici,  il   vaut   encore    mieux    le    tirer    du    sujet    méme,  en    l'abrégeant    et   en   le   coupant  en 
mème    temps,   et    jouer    de    ces    portions    détachées    du    sujet,  jusqu'a   ce    qu'on    trouve    l'occasion 
d'introduire    le    sujet    en    entier,    ce    qui    fera  un    effet     charmant. 

3?    Póur     que    le    sujet    puisse     se    faire    entendre    assez    souvent,   il    ne     faut     pas      que      le 
Contrepoint    de     passage     soit    trop    long. 

4?  il  n'est  pas  necessaire  que  toutes  les  voix  participent  toujours  a  ce  Contrepoint:  on  y 
peut    faire    taire     la    partie    qui     doit    ensuite     prendre     la    Fugue. 

5?  Toutes  les  Fugues  finissent  ou  par  le  theme  mème  ou  par  une  harmonie  de  rapport,  il  y  a  des 
exemples    de    lune    et   de    l'autre    maniere:    la    premiere    cependant  est  meilleure,  et  par   conséquent 
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à    pre'ferer   quand   les    circonstances    le  permettent.   De   quelque    maniere   que    l'on    finisse,  il   faut  que 
toutes    les    parties     se    rejoignent    sur    la    fin    et    qu'elles    terminent    la    piece     ensemble 


VI.    EXE  MP  LES     DE     F  V  G  U  E  S  . 

I.L'Exemple  suivant  est  une  simple  Fugue  a  quatre  parties.  Avant  que  den  faire  l'analyse, 
il  est  à  remarquer  que,  suivant  la  maniere  des  anciens  encore  imitee  dans  le  style  alla  Capello 
de  pLusieurs  compositeurs ,  le  sujet  n'y  est  traTaille  que  dans  1  Octave  de  la  tonique  et  dans 
celle    de    la    dominante.    Il  y   a    sept    repercussions    a    remarquer    dans    cette     Fugue. 

La    première    repercussion    s'etend    de    la   premiere    a    la    neuvieme     mesure. 

La    seconde   repercussion  commence   au  lever   de  la   neuvieme    mesure   et  va  jusqu'a    la    vingtieme. 
Les    entrees   se   font   dans  le    mème   ordre    que    ci-devant,  avec   cette    differencè    cependant    que     les 
parties    qui    avaient    le    sujet    ont    a    present    la    reponse ,   et    ainsi    reciproquement . 

La    marque   (  +  )  sert  a   designer   les  petites   imitations  dont  le  tissu  d'harmonie   est   entrelace. 

La    troisieme    repercussion    commence    au    lever    de    la    vingtieme    mesure,    et     va     jusqu'a     la 
vingt- septième .     Les     entrees     se     font    d'une    autre    maniere    qu' auparavant ,    tant     au     sujet    de 
l'ordre      des      parties,      qu'au    sujet    des    intervalles     dont     l'une    imite    1  autre;    elles    finissent 
par    une     cadence     en    Sib. 

La  quatrieme  repercussion  s'etend  de  la  vingt  -  septième  a  la  trente  -  quatrieme  mesure.  Le 
sujet  et  sa  reponse  s'entre-suivent  au  moyen  de  l'imitation  etroite,  apres  quoi  les  parties  continuent  a 
travailler  entre  elles  une  portion   du  theme,  jusqu'a   la    cadence    qui    finit     cette    repercussion  . 

La    cinquieme    repercussion    commence  au  lever  de  la  trente-quatrieme    mesure.  et   finit  a  la  tren- 
te-septieme.   li    Haute -Contre    et   la    Basse    prennent    le   sujet,   a-la-fois,  a  la    Tierce;    le    Dessus 
et    la  Taille    y  repliquent     de   la    méme    maniere. 

La  sixieme  repercussion  va  de  la  trente  -  septième  mesure  jusqu'a  la  quarante  -  quatrieme. 
La  Haute-Contre  et  la  Taille  prennent,  tout-  a-la  -  fois ,  le  sujet  a  la  Tierce,  apres  quoi  la 
Fugue    continue    par    une    harmonie     relative    au    sujet  . 

La    septième     repercussion    s'etend    de    la    quarante- quatrieme     mesure    jusqu'a     la     fin.      Le 
thème    y    e'tant    encore     rebattu    de    la    maniere    precedente,    la    piece    finit. 


Ex.  Battiferri  . 
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II.  C 'est    le    commencement    d'une    simple    contre  -  Fugue .    L'imitation      renversée,     dont     la 
deuxième     partie     re'pond    a    la    première ,.  est   libre.    (Ex  1.) 

III.  Comme    ci-devant.    (Ex   2.)  \_ 

IV.  Cornine    ci- devant.  Observez    ici    rimitation   etroité   du  sujet   à   la   cinquième    mesure,  (Ex  3.) 

V.  Exemple   de    contre  -Fugue,  ou    l'imitation    renverse'e    du    sujet   est    contrainte,  parce    qu'elle 
imite    ton    pour    ton, et    demi-ton    pour  -  demi  -ton  .    (Ex   4 .  ) 

.Il  ne  faut  pas  confondre  la  Fugue  convertirle  avec  la  contre-Fugue  dont  je  viens  de  donner  des 
exemples.  Par  contre -Fugue,  l'on  n'èntend  autre  chose  qu'une  Fugue  où  le  sujet  et  sa  re'ponse  s'entre- 
suivent  par  un  mouvement  oppose'.  Par  Fugue  convertitile,  l'on  entend  une  Fugue  composeede  facon 
qu'on    en    puisse   renverser   le    mouvement    dans   toutes    les    parties    d'un   bout   a  l'autre. 


Ex   1.    Muffat 
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Vi.  C'est  le  commencement  d'une  doublé  Fug-ue  a  deux  voix  e'g-ales .  Les  chiffres  (  i  )  et 
(  2  )  disti nguent  les  deux  sujets  l'un  de  l'autre.  Les  imitations  qui  se  trouvent  de  la  pre- 
mière répercussion,  laquelle  finit  par  une  cadence  en  si  majeur  à  la  seconde  terminee  par 
une  cadence  en  fa?  mineur,  et  de  celle -ci  à  la  digression  dans  le  ton  d'ut*  mineur,  se 
voient  trop  clairement ,  pour  avoir  besoin  d'explication .  Le  renversement  des  deux  sujets 
est     fonde     sur    le    doublé     Contrepoint    à    l'Octave.    (Ex  i .) 


a    Ex  1.  Teleman. 
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VIL.  Autre    exemple     d'une    doublé     Fug-ue     a    deux     voix    egales.     Les      sujets      se     renversent  . 
comme    ci-devant.  •.  ""-.,-' 


Ex.   Tèleman 


Vili.    Comme     precedemment . 
Ex.  Bach. 


IX.  C'est ,  une   doublé    Fugue    a    deux    voix    ineg-ales.    Le    Contrepoint    a    l'Octave,    sur    lecpel   les 
deux    sujets    sont    composes,   les     cadences    rompues,  au    moyen    desquelles    se    font    plusieurs  rentrees, 
et    les     imitations    relatives     au    sujet,    sont    ce    qu'il    faut     examiner     ici. 


Ex     Pebusch 
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X.  C'est    le    commencement    d'une    doublé    Fugue    à    deux    voix     inegales,    où   le    premier   sujet 
est    traite',    pendant    quelque    temps,    avant    que    le     second    y    paraisse,    lequel,    de     mème      que 
le    premier,    est     travaille     seul,  pendant    quelques     mesures  ,    avant     qu'ils    se    joignent    ensemble. 
Le     renversement    des     sujets     se .  fait    a    l?Oetave.  /       "'-""■-' 


Ex.  idem 
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XI.    Les    deux    sujets    se     renversent     a    l'octave.     Hans    la    douzieme     mesure,     on    observe    les 
deux    rentrc'es     cu    sujet ,  par    imitation    etroite.  -.  ; 
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A  l'exemple  suivant,  on  trouve  deux  canons  compose's  sur  le  premier  sujet;  le  premier 
canon  est  a  trois  parties  et  à  contre  -  temps  ;  le  second  est  a  deux  parties:  le  commence- 
ment    de    l'un    et    de    l'autre    est    desiane'    par    cette    marque  *;,     Les    imitations    canoniques  frnies 

la    Fugue     reprend     son    cours,  comme    auparavant. 

*■        *  j 

Ex.  Handel..  ■  j.    ■  _  jS.  - m-~- 
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XII.  On  voit  aux  exemples  i  et  2.  ci-dessous,  deux  sujets  que  l'auteur  à  d'abord  traites 
chacun  separément,  avant  que  de  les  prendre  ensemble ,  Après  l'etroite  imitation,  dont  l'un 
et  l'autre  sont  travailles  dans  les  ex.  1  et  2,  c'est  a  l'ex.  3  qu'il  se  predente  une  imi- 
tation e'troite  et  canonique  du  second  sujet  seul,  produit  à  la  Tiérce  par  deux  parties  à, 
la-fois.    A    l'ex.    4,    les    deux    thèmes  s'unissent.       . r 


Ex   I.    Battiferri. 


2.  idem. 
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L'exemple    suivant    est    la    méme    chose    que    le     préce'dent ,    avec     cette     diffe'rence,     que     le 
premier     sujet    est     ici     precede     du     second.  (Ex  1.)    Les     petites    marques- au   dessds.  des  themes 
designent    le    renversement    des    parties,  e'tabli     ici    sur    le    Ccmtrepoint      a     la     Douzieme ...     A 
l'ex.    i.    les     parties    travaillent,    tour- à r tour ,    les     sujets     à    la    Tierce. 
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Ex.-l.   Battiferri. 
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2    idem. 


XIII.    C'est     le     commencement    d'une    doublé     Fugue     à    quatre    parties.      Les     deux      sujets 
se     suivent     imme'diatement,    l'un     après      l'autre,    dans      la     voix     commencante . 
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A    l'exemple    if    ci -dessous,  ou     les    deux    sujets     se    joignent,    il    faut     remarquer      la      doublé 
reproduction     du     premier     sujet,    par     le    moyen     des      Sixtes.    A    l'ex    2,    se    fait     la    méme  chose, 
quoique     par    des    Tierces,    et    cela     avec    tous     les     deux    sujets . 

Dans  le  livre    du     doublé     Contrepoint,     on    peut  voir     la     maniere'    de     Faire     aller    lés    parties 
par'  Tierces,     Dixiemes     ou     Sixtes. 


XIV.  L'exenlple   donne  à  la  page  54  et  55. {de  Frescòbàldi .)  est  le  commencement  d'une  doublé  contre-Fugue. 
Les    sujets  y  etant   distingue^    les   uns   des    autres  par   des   chiffres,  et  le    mouvement  oppose   par  lequel 
les   entrées    se   font,  sautant  de    lui    mème    aux  yeUx,  il  n'est   pas    necessaire   d'en    dire    d'avantage.  -    • 


16  3. 
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XV.   C'est   une   doublé   Fugue    a    trois    parties,   dont    les    sujets    marques    par  (1)    et   (  2  )    se    ren- 
versent    a  l'Octave.   Apres   le    Contrepoìnt   de    pàssage,  qu'on    remarque  a   la   lettre  (e  Y,  et  qui  est  tire' 
du    premier    sujet    employe    par    mouvement    contraire,   la   troisieme    voix    entrè~  a    la     lettre  (  f")  ,   en 
prenant   le    premier    sujet» ,  Cet.te    repercussion    finie,     les    parties     fòrmént     à  (  er\ Yh)  _et  (_i.)     une 
imitation,.-  marque'e    commènde    coutume.    A  (  k^) ,  on    remarque    a    la    Basse    la    rentree   du    premier 
•sujet,    imite    par    le    Dessus    a    contre ■■-  temps   et  par    mouvement'.  contraire;  .mais    le  sujet  y  est  abregé, 
et   ce    n'est   qu'au   lever  de  la    mesure    que   le    Dessus   le   prend   dans    le   vrai    mouvement,  pour  le  fai  re 
entendre    en   entier.  Apres    un    Contrepoint    de    passage,  relatif  au   premier    sujet   et   à  l'imitation   pre- 
cedente  de  (g)(  b)  (  i  )>   c'est    a  (o)    que    la    partie    du   milieu    et    celle    d'en    haut,  en   prenant    le 
premier    sujet,  Ventre- sui vent    par     imitation    canonwue-,  a  ;la   distance  d'une   noire    Lune  après  l'autre. 
A  (r).  la   partie    du  milieu  -  rèprénd    ce    premier    sùjèt    par    mouvement    contraire ,"  et"  la    Basse    y 
repond,   par    le.  mème    mouvement  -a   -contre  -temps,"  «par    imitation    etroite    et    canonique ,    A  (t) 
(u\    et  (v),  aux    marques    accoutumees,    on    observe    une    imitation    dès    parties,    relative    eu    chant 
initial    dii    sujet,   et    suivie    d'autres.   harmonies    de    rapport    jusqu'a    (z),    ou     l'on     observe      les 
differentes     rentrees     du    premier     sujet    par    mouvement     semblable- •  <et     cohtraire . 


Ex.   Bach 
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X*I     C'est    une    doublé    Fugue   a   trois    partio.pour    deux    violons    et    une    basse.    Les    deux    sujets,. 
désxgne's    par    tes    chiffres  (l)  et  & .  se   rapportent    au   Contrepoint    a    l'octave.   La   premiere  entree 
finlt   a  (kì-l'harmonie    du   passage    dont    elle    est    suivie,  detournant    la    modulation     vers     le    ton 
de    Fa     c'est    à(o)    que    les    sujets    se    transposent    sur   dautres    Cordes   en    rentrant-  Cette    seconde 
repercussion   finit    à(u).   Un    Contrepoint    de   passage    qui    su*,   change    la    rnodulation     de     Lhar-. 
m0nxe,    pour     connnencer    par-la   la    troisième     repercussion :.    ce    *J    se    fait   a  (w)   et  (*>.  Ad), 
il    se   conunence    une    quatte    répe^ussion ,    laquelle    etant   finié.  a  (hh)  ,   c'estua    la  meme  lettre 
que    la    cernerne    parait;  celk-ct    ,e   terminant  par   une    cadence.à  (co)   fa*   jour    a  un    contrepoint. 
de  passage    qui  finit  a  (uu),  ou.  la  stèrne   et  derniere    repercussion    commei.ce.  et   c'est   ?*r-la   que 
la  Ice  finit.  Pans  tous  les   Contrepoints  de   passage  de,  cette ~ Fugue,  il    faut    faire    attention     aux 
imitations  qui  y  ont   lieu  et  au  chant   des   notes   doni  quelques:  unes    se   rapportent  toujours  au   sujet. 

Ex.Leclair.}*} 
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g*    gvxm    a    to    parties,    dont    ies     «et.     se    renver.ent    a    l'octave,   a 


XVII.    C 'est    une     deubb 

la  "onzième     et  "à     la     DcAizièiive. 

(a)Premler-suiet.fb)ReS>rised,premier^,et.(c)Second    su;et    qui    entre    (  «*)(  e)   Cetre- 

point     de     passale.    (fV(g)     Cont.nuat,^    de     ce     Cont^oint    par      un      Canon     a     1  Octa.e,  dont 
le    chant    se      rapporte     au     premier,   sujet .    (h)  (i  )     TransposHxon      du      canon     precedent     dans 
„„     autre     ton.(b)(l)     Rentree     des   ■  deux     sujets ..  (mM  $    Comme    le    precedent,    excepte    que 
les     sujets     sont     ici     renverse's      à     l'Octave.     (o)  (p)     Can^     A     la      Quinte      inferieure .     tire 
de     la     melodie     des     deux    -sujets,   et     servant     de     Contrepoint     de     passage . .  (,)  (  r  )    Renverse - 
ment     a     1-Octate     du     Contrepoint     de     passage,   observe      ci  -  devant     à    (d)    et     (e). 
(s>(t)(u)(v)    Reprise      du      Canon     de    (f)   (gV<MW      P-     d'autres     tons  ,    et     par      renver- 
Lnll     rocta^e.     ^(x)-ent,ee     du     premier  .ujet     H    au    Heu     de    son     contre  -  su,et, 
s'accompagne     du     Contrepoint     de     passage      remarque     a     (e).  fc* 

(y)(z)    Station    etro.te    du    premier    sujet    a    contre  - temps  :     mais    comme    1  barmonie    .e    permet 
pi!    de    sutvre     le    su,et     note    a    note,    le    Dessus    passe    une     croche,     et     .est     ce     »     sert    a 

rapproeber     encore     $fó   etroitement     les     parties ,     comme     l'on    voit    a     (bb)    et      aa  )  . 

J)(dd)  Les    doubles    croches,  par    lesquelles    le    chant   du   premier    su,et    &*_    a  (dd)   dans     a  Bass, 

2   font    entendre    d'avance    a   (ce)  dans    le    Dessus,   quoque    par     mouvement     oppose;    ma.  le   ebant 

chromatique     de    la    Basse    a     (ce),   s'imite    dans    le     Dessus    a    la     Quinte     a    (dd)  . 

(eeWff)    Rentre'e     du     contre  -  sujet,    qui ,    a     la  :  place     du     sujet     prtncipal,     s' accom^gne     du 

Contrepoint     de     passage     remarque    a    (e). 

(S^bbì    Comme     à    (ee)    et(ff  ),>ec     cette     difference.    que,  les     part.es    y     sont     renversees 

stfvant     le     Contrepotnt     a    la    Onzteme.    gjjjSj     Les     deux     sujets      se     rejotgnent. 

■ 
Duo    en    Contrepoint.  '  Ali?   assai 
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(11)  (mm)     Comme     à     (ii)     et     (kk),   avec    cette     diffe'rence,      que     Ics     sujets,     sont     renverses 

par     le     Contrepoint     a     la      Douzieme  .     (nn)    (oo)    Les    deux    thèmes.     paraissent      encore      une 

fois      ensemble.     (pp)(qq)    Imitation     oanonique,  etroite    et    a    contre-temps,   tire    du  premier    sujet. 

(rr)(ss)    Corame      precedemmènt ,     excepte     que     les     sujets     se     renversent    a     l'octave. 

(tt)  (uu)     Canon     tire     du      contre  -  sujet .     (w  w  )    (  ±  x  )     Renversement    a     l'octave      du      cane 

precedei*,   (yy)    (zz)     Portion     du     premier     théme      qui     s'imite     a     l'e'troite,     et      par      oi 


on 
où 


OBSERVATIONS     P  ART  ICTJ  L  I  ERES 
Concernant     la     Fug-ue      vocale. 

On     compose    la     Fugue     vocale     ou     sans     ou     avec    des     instruments     oblige's. 

Quand    les    instruments    ne    sont     pas    oblige's,    on    les    fait   aller    à    l'tfnisson    des     voix,     cest- 
a-dire,  le    premier    violon    va    avec    le    Dessus,    le    second    violon    avec     la    Haute -Contre,  la  Quinte 
avec    la    Taille;   les    haut-bois,   si    l'on   y   en    a/oute,   vont    avec    les    violons:    voila      la     première 
maniere,  en    meme     temps     la    plus     naturelle,  de    piacer    les    instruments. 

■■■..<  Mais    on    ne    se    contente     pas    aujourd'hui    de    cette    manière    de    disposer     les     parties;  on     fait 
souvent    aller     le     premier     violon     a    l'octave     supèrieure     de     la    Haute -Contre.  le    second   violon 
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a    l'unisson    du    Dessus,  et    les    Quintes,  tantot    à   l'TJnisson,  tantot    a    l'o.ctave     supe'rieure    de    la 
Taille;    c'est    cependant    par    cette    disposition.  qu'il  arrive,  que    non- seulement    deux    parties    fas- 
sent  des  Octaves    perpe'tuelles    l'une  contre   l'autre  :    cette    disposition   fait    faire     encore     deux     ou 
plusieurs    Quintes   de   suite,  quand  deux    parties    du  chant    procèdent    par    Quartes. 

C'est  pour  cette  raison  que  plusieurs  compositeurs  se  sont  avises  d'une  troisième  manière 
de  disposer  les  instruments,  pour  garder  un  milieu  entre  la  première  et  la  seconde  manière: 
elle  consiste  a  ajouter  des  f lùtes ,  et  a  les  faire  aller  à  l'Octave  superieure  de  la  Taille  et 
de  la  Haute  -  Contre ,  pendant  que  les  violons  et  les  haut-bois  s'unissent  aux  voix  en  mar- 
chant    a    l'unisson    avec    elles.  >    .    , 

Si   la  Fugue  doit  étre  à  instruments   obligé's,  il  faut   composer    les    parties   instrumentales  en  mème 
tetrps    que    celles  de   la   voix ,  et  -non    pas   attenda    que   toutes    les    places    de    l'harmonie  soient  de'ja 
occupees.  A   l'egard  de  la    manière  de   composer   le    chant    instrumentai,  comme    cela  peut    se    faire 
de   diffe'rentes    facons,   soit    en    inventant    un    passage    commode    pour    e'tablir    la -dessus    un  Contro- 
punto   perfidiato,   soit  en    faisant   des    imitations    relatives    à    celles    des    voix,    etc:     il    est    plus 
facile    de    se    mettre    au   fait    de    cela    par    des    bonnes    partitions   que    par    des     règles. 

Pour    ce    qui    regarde    les    paroles    d'une    Pugne,  il   vaut    mieux    se    servir    de    la    prose    que   de 
la    poesie,  etant    plus    aise'    et   plus    naturel    de    composer   une    Fugué    sur    un  Ky rie.  Credo, Magnificat, 
Pseaume,   etc:,  que    sur    un    Hjmne.    En    composant    sur    des    paroles    en    vers ,  il  faut   toujours  suivre 
les    règles    de    la   declamation,  et    non    pas    celles    de    la    scansion ,  par   exemple,  les  trois   syllabes 
de    datum    est,    ne    doivent    pas    étre    change'es    en    dat' est;     mais    que     l'on    compose     en     prose 
ou   en    vers,    il    est;  de    consequen^  <l'observet-    par-lout    l'accent    de    la    declamation,     et     de 
prendre   garde    aux    syllabes    longues    et I  brevess  ■ -''  ■ 

Quand    on    est    oblige'    de    trainer  ,  un    mot     par    le    moyen    d'une     roulade,     il     faut      bien 
prendre    garde    que     ce     ne-   soit    pas     sur     un    i    ou    un    u,    n'y    ayant    que     les     voyelles     a,    e, 
et    o    qui    y    soient    propres  ;    mais     il    faut    encore    e'viter     ces     roulades    tout    au    commencement 
d'une     Fugue,  a    moins    que    ce    ne    soit    sur    des    paroles     de     peu     de    mots ,     comme      sur      le 
Kyrie    éleison,   Àmen,   etc;    en    faisant    des    roulades,  on    doit    toujours    se     souvenir      que      l'on 
ecrit    pour    la    voix,   et    non    pas     pour    des    instrumens. 

Il    faut    que    le    chant    d'une    partie    ne    s'e'tende    tout    au    plus     que     jusqu'à    la    Douzième; 
il   est    donc    de    consequence    de    choisir    un    ton    commode,  pour    le     sujet      que      l'on      veut 
traiter,    ou    pliitòt    il    faut    régler    le    sujet    sur    le    ton.' 

Quand    le    sens    des    paroles    est    fini,    soit    en    partie,    soit    en    entier,    il     faut     que     la 
dernière    syllabe    vienne    en    frappant  ;    la    mème    chose    doit    s'observer,  quand    on    fait    taire 
une    partie    pendant    quelque    temps .    il    y    a    cependant     des    cas    où    l'on    ne     saurait     suivre' 
cette     règie    à    la    rigueur  ;    mais    ce    qu'il    y   a    a    observer,     sans     exception ,     en       faisant 
garder    le    silence    a    une    partie,   c'est    qu'il    faut    que     le    silence     se    fasse     toujours   sur  une 
note    qui    ne    fait    pas    une    dissonance     contre    une    autre. 

Dans    une    doublé    Fugue,    où    chaque    sujet    a    ses    propres    paroles,  il    faut    que    toutes     les 
parties    finissent    par     les     mèmes     mots    en.  terminant    la    pièce. 
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70  Voici     au     reste     1*  analyse     d'une      Fugue      vocale:    la     fugue      se    voit    à    l'exemple    suivant,  et 
elle  pourra nous    servir    a   diffe'rentes    KrB^^^^SmiMligÈ^i^-S    trois    sujets: 

là    Basse  .instrumentale-   va    tantÓt     ■^a%^t_^l^t?Ìi[l^!3^gCS-^-^,?-fe    ,vooale- 
-     (a)  Premier    sujet.  (b>  Le  :mSme,   paT;;  nwuvement  V  :  fflóntraire".  •■(.te)    Second     sujet.  (d)    Premier 
sujet,  par     mouvement     semblable ,    servant    dej  Veponse  %'  (a) .    (e)"  Second    sujet,  par     mouvement 
cojitraire..    Remarquez     le     mQuvejnentK contràfre,  que Ìes:deUx    sujets    prennent    aux    lettres  (d) 
et    (e),    en     comparaison     de     (b)   et^(;c),    sans      se      renverser      en      mème     temps. 
(f)    Premier     «jet/ par!.  mouvement:  ^ditìaire; "servant    de     repònse    à(b),    (g)     Second     sujet 
nar      mouvement     semblable,     servant     de      réponse    "à    (e)  .    (h)     Premier      sujet,    par      mouvement 
semblable.    (i);  Secmd.^ujet,    par  v  mouvement  :  ;  contraire,    Servant    de     reponse      a     ^e). 
Remarquez    le  .[rejwertement,     par mouremen^  ..contraire,;  des i  "deux  ...sujets,.    à    (i)    et    (h)     en 
comparaison    àjSS^j^^^j^ggP-^^^^^^    de    la 'lettìrei  {i)  .  dans  ,Ie     Dessus, 
et    près    de.'la'  Ìettre'(e)]dans  :  lk \Basse;    designent:    la    diminution,  par  ìaquelle    ces    voix    font 
::  fentendre    le     commencement    du     second     sujèt:. 

(k)    premier     sujet,  par     mouvement     contraire,     (l)    Second    sujet,   par      mouvement     semblable. 
■  /my    (  n  )  (  o)  (p^)  (q)"(ir  )    !Leè      vóix     i.ntroduise^nt '^uccessivement     le     troisième    sujet,  par 

.     ,','■-      i    -    w-;nkMjii  ti-.  iOl                 .<  ; 

ìmitation      canonique.     ;;..      j  _.[  _\ „„  -.--;;-,- ,.-.'. 

(s)    (t)  (u)    (v)    (w)   (x)(y)    (z)     Rentfèes      des     deux premiers     sujets     "abre'ge's      et      en 
entier:      on     remarque     ici      le     changement    de     la     modulatipn. 
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72 
(aa)  Premier   sujet,  (bb)  Second   sujet.  (ce)  Imitation  ètroite    du    second    sujet.    (dd)    Premier     sujet. 

(ee)  Troisième  sujet.  (ff)  Second  sujet  abregé',  (^gg)  Troisième     sujet.   C'est  la   deuxième  sedimi  de  la  Fugue. 

(hh)(ii)(tk)  (11)   Troisième     sujet.   (mm)    Premier    sujet.   (nn)    (oo)    Premier    et    second    sujet.. 

Remarquez     le    changement    de     la    modulation. 

(PP)  (??)   Imitation  étroite  du  premier   sujet.  (rr)  (ss)  Imitation   abre'gee    du    troisième    sujet    contre    le 

premier,  (tt)  (uu)    Troisième    sujet.    (vv  )    Premier    sujet.  C'.est    la    troisième   section  de  la    Fugue. 

(ww)(xx)  (yy)(zz)    Imitation    du   troisième    sujet  en  partie    et  en  entier.  Remarquez  le  Paint  d'Orgue. 

(A)(B)(C)  Imitation  du  troisième    sujet.  (d)  Premier    sujet.  (e)  (f)  (G)  (h)    Autre     imitation     du 

troisième    sujet    sur    un    point    d'Orgue.     C'est    la    quatrième     section    de    la    Fugue. 
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DJE  COMPOSITIOJST 


ZIVRE  CIjVQIZEME 

de  s    Caiions 


CIIARITRE  PREMIER 
de<r  dà?érjrs.  e<rvece<f  de  Canone 

-lincee  de  musique,  compose*  seiou  les  règles  de  l'imitation  canonique,  s'appelle  Canon  .A.cette 
-définition  on  peut  substituer  la  suivant,qui  satisfera   mieux    le  plus  grand  nombre  des  lecteurs. 

Un'Canon  est  une  pièce  de  musique  où  toutes   les  p.arties  se  dèduisent,  d'une  ou  de  plusieurs  par- 
ties principale»,  selon  une  regie  ou  loi  donnée.Le  mot  CANON, qui  sig-nifie  règie  ou  loi  ,  a  donne 
le  nom  a  ce  genre  de  composition. 
ily  a  plusieurs  espèces  de  canons.  Pour  les  connaìtrè  toutes  il  faut  avoir  ègard 
U'Ju  nombre  de* ;  partiti ,;  Le  canon  peut  etre   a  deux,  trois,  quatre  parties   ou  davantag-e. 
R°Ju  nombre  des, wlutions:l\y  a  des  canon  qui  n'admettent  qu'une  seule  solution;il  y  en  a  qui  en  ad- 
mettent  davantag-e  .  Un  canon  qui  admet  beaucoup  de  solution, de  mème  que  celui  dont  les  parties 
montenta  un  nombre  très  haut  s'appelle^/p/w/^.mot  tire  dugrec,  qui  veut  dire  debeaueoup  de  formes. 

III°Ju  nombre  de  voix  principale*  .    Ou  il  n'yja  qu'une  seule  voix  qui  sert  de  règie  aux  autres,ou  il  y  en  a 
plusieurs.  Uu  Canon  compose'  d'une  seule  voix  principale,  s'appelle  canon  simple(  ex  i.) 
ex.  1.  JLitnberg'er 


(  I 


Un  Canon  compose'  de  plusieurs  voix  principales,  s'appelle  canon  doublé, tr iple,  &c:  selon  le  nom- 
bre de  ses  voix,  onen  verrà  des  exemples  dans  le  cours  d«  ce  livre,  et  notamment  ci-après  page 37 
ex:a.  Dans  celui  que  nous  indiquons  ici  ,le  Dessus  et  la  Taille  sont  les  voix  principales  ,  la    Basse 


répond    au  dessus    et  l'Alto   a  la  Taille 


16-5 


L.5.T. 


V 


IFl. }Jux intervalle*  pai •  lesqufls  se Ja&Ja  reprise:  il  y  a  des  Canons  a  1' Unisson,  a  la  Seconde 
supèrieure  ou  inferieure,  à  la  Tierce  supèrieure  ou  inferieure,  et  de  mème  à  la  Quarte, 
à   la  Quinte,  a    la  sixte,à    la  Septième  supèrieures   ou  infèrieures  ."■ 

Les    Canons   a  la  Neuvième ,  a    la   Dixième  &c:    se  comptent    aux   nombre      de     ceux       a 
la    Seconde,  a     la     Tierce    &c:   Quand  dans  un    Canon  a    plusieurs    parties,  les   diffèrentes 
-voix    se   suivent.les   deux  premieres    alternativement    a     1' Octave   ,c'est    un    canon     par 
intervalles    èg-aux.  (,ex.\.) 


Quand    ce    n'est    pas    a     l' Octave,  mais   par    d'autres    intervalles,    c'est    un     canon 
intervalles    inèg-aux  (  ex  2  .  ) 

jiÉlÉii     r  è— — ^ 


ex  2  . 


rf  A  la  durre   de  ■ /' '  imitation  :.   Tout     Canon    se    compose    de   facon,  ou  que   la    voix    suivante 
rèpete   le   chant  de  la  première    en  entier  ,  et   que  pendant    que  l 'une   des  parties  finit,l'autre 
puisse  recommencer  le   chant   de   nouveau;  ou  il  ne   se  compose  pas    de  cette  facon,  la  voix 
suivante   ne  re'pe'unt   le    chant    de  la  precedente  que  jusqu'à   une    certaine     distance   marquée, 
et    la  pièce     finissant    par-la.     Un   Canon    de   la   première  sorte  s'appelle  canon   perpetuel 

ou  obligé,  (  en  italien  Camme  infinito .  )  (ex.i.) 

th.i 


ex-l  . 


th.2. 


th.3. 
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.'Le  seconds'appelle  Canon  libre  ou  non  perpetuel,  (  en  italien    Canone  finito)  (ex.2.) 
ex.  2.  Ber  ardi. 
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Quand  le   Canon  perpetuel   est    compose    de    fa<;on,qu'à  chaque    reprise.on  change  de  ton, 
et    qu'il  fait  faire,par  consequent,le  tour    de  douze  modes;   on   l'appelle    Canon  circulaire  , 
en  italien  Canone  cercolaré)(ex  3.)  / 

ex. 3.      Rameau. 


VI? J  la  figure  des  notes:  Quand  l'imitation  des   parties  se  fait  par  augmentation  ou_  par-diminution, 
il  en  résulte   un   Canon   par  augmentation  ou  diminution;  et  cette  augmentation  ou  diminution  , 
p.eut  ètre  double.triple,  et  davantage. 

VII0.  A u  mouvement :\\  ya   des   Canons    par  mouvement  contraire ,  par  mouvement    retrograde  et 
par  mouvement  retrograde  et  contrairé._ 
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Vili.  A  layutilife' des  purties.:  On  fait  des  Canons  sur  un  Canto  fermo  (ex.i .) 
eil.  Bernardi. 
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On  en  fait  d'autres,avec  des  parties  accessoires  à  la  Tierce.(ex  2.) 

,ex2.1e  Re'solationj^-©.  ^         '.,-.  ae  Résol: 
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On  en  fait  encore  d'autres,avec  une  partie  qui  sert   d'accompag-nement.(ex  3.) 

,l.th.       ^__        Vmf 
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IX.duoc  tems  de  la  mesure-.  On   fait    des    canons  à    contre-tems,  dans    la  classe  desquels  on  peut 
aussi  ranger  ceux  par  imitation  interrompue  . 

X.  A  la    maniere    d'e'crire  le  Canon-  On  les  ecrit  de  deux   manières.i"  l'on   ne  met  par   ecrit 
que    la  voix   principale   du    canon,  pour  en  faire    deviner  les  autres  au  lecteur,  ce  qui s'appel- 
lè  canon  ferme,  (en  italien  Canone  chiuso  ou  Canone  in  corpo)  (e*.  1.2. 3.) 


1     *>~%  orti        '# 


-  Kimberger.  .y. 


2?  On  y  joint  toutes  les  autres  voix    conse'cutives,  à  la  voix  principale,  en  les  mettant  en  parti - 
tion,ce  qui  s'appelle    Canon  ouvert,(en  italien  Canone  risoluto  ouCauone  in  partito.)     (ex.4.)        -*f* 


ex.4  , 


Le  canon  ferme  a  uncinscription  oun'en  a  pas:  quand  il  iL'a  pas   d'inscription ,  ou  que  celle  qu'il 
porte  n'est  pas  assez  claire,quelques-uns  l'appellént  alors  Canon  enig-matique.(e*.5  .6.7.8.) 


ex  6.  a.2  .  Kirnberg-er 
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Pour  faire  l'inscription  du  Canon , il:  faùti°.  indiquer  le  nombre   des   parties    qui  le  composent  et  la 
distance     du   tems    a    laquelle     elles   doivent  s'entresuivre  .    Cela    se    fait  communement     par    le 
moyen  d'un    eertain    s igne  •■<&■.    qu'on  met    au-dessùs    ou  audessous     des     notes,      sur     lesquelles. 
la    Seconde    voix   ou  la  Troisieme,&c:doit  entrer.(  ex  1.2.) 

-Kirnberfrer. 
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il  fant  2°.     marquer    l 'intervalle    far     lequel    la    seconde    voix  doit  repondre  a   la  premiere; 
si  Cesi   a  la   Quarte    ou    a  la   Quinte  ,  et  notamment  a  la    Quarte    inférieure    ou  superieure, &■. 
Cela   se    fait  comunèment   par   un    chiffre    qu'on  place  auprès   du  sig-ne  que   je    viens    d'expli- 
quer  .si  la  reponse   doit  se  faire    en-haut,on  met    le   chiffre  au-dessus  du    signe, et     si    c'est 
.en-bas,    on  le   met   en-dessous.(ex.i.2  .) 


ex  1  .     Slozel-         -<4-5- 


& 


8. 


&  12- 


A  la  place    de  ces  signes,on  emploie  '  souvent     les    clefs  dès  differentes    parties   de   Canon,     que 
l'on   met    les    unes   après    les    autres ,  suivant    l'ordre    de  leurs    entrèes,  sur    la    ligne  où  le  Canon 
est    e'crit;     mais    il    faut    toujours    choisir    ces  clefs  de  maniere    que  toutes    les  voix  en  consèquen- 
•  ce  n'occupent  que    les    mèmes     dégrès    dans     l'espace    des    cinq      lignes.  Par    exemple,    si      le 
Canon    commence    par   le  Si  de   la  Troisième  Octave,et    que  la    Seconde  voix  y  doive  repondre 
parla   Quinte    inférieure  '-Mi,  la  Troisième    par//;//1,    par    où    commence    la  Troisième    Octave,et 
la  Quatrieme,     enfin     par    le    Fa    de  la  Seconde  Octave;  il    faut     pnendre    alors    où    les   clefs  DV 
sur  la  première,  Troisième    et    Quatrieme    ligne  avec    la  clef   de  Fa    sur  la    Quatrieme;    où    la 
clef   de   Sol   sur   la    première      ligne   avec    celles     D'ut    sur  la    première,  Deuxième  et  Quatriènie; 
ou    encore    la    clef   de    Sol    sur    la    deuxième     ligne,  celles  D'ut  sur  la  deuxième    et   Troisième, 
et  celle  de  Va   sur  la  Troisième;     c'est    toujours    la  mème  chose.  Pour    marquer  le  téms  de  l'entree, 
on  peut  joindre  a    chaque   clef    les    pauses  que   la   voix  doit    observer,.et  on  peut  indiquer,par  un 
chiffre  place    au-dessus  ou  au-dessous  de  ces  pauses,  l'intervalle  par  le  quel  la  reprise  doit  se  faire.(ex.i.) 


|n|  IH!  poijr   larésolution   voyez  page_20.ex2. 


3°.    Si  la    Seconde    voix    doit    repondre  a    la     première    par    mouvement    oppose, par  diminution, 
par  àugmentation,  a    contre-tems,    par  imitation    interrompue,  &  il  faut    l'indiquer. 

4°.  Si    le   Canon    admet    plusieurs    solutions,    il     faut    l'indiquer,    soit     par   des    paroles      soit 
par  des    clefs    renversées    a    la    suite    du    Canon  . 

s°.    Quand     le    Canon    n'est    pas   perpètue!,    il    faut     mettre    le    signe   du    repos    sur    la     note 
ou  la   voix    suivante    doit    finir. 


CÉAPÌTÈÈ  SEC  (WD 

}fél/tode<r  vour  /a  comoosdion  </<>  (ùve/irar  aiynws    ae  (  <vio/ts. 

Apres      avoir      explique    les   differentes     espèces     de    Canons,    je    traiterai,  dans  les  articles 


suivans    de   la    manière    d'en  faire    uh    de   chaque   espece 
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«   I.  MANIERE  DE    FAIREUN     CANON     À    L'UNISSONEN    PLUS1EURS      PARTIES- 
Onimagine  une  harmonie    a     autant    de  parties   que   l'on    veut  ,  et    oa   la    mei  en  partition(ex  i) 
on   fait    epsuite    entrer    ces   diffe'rentes   parties    l'une  après  l'autre,  corame  a   l'exemple    2:, 
et   voila  le   canon    acheve. 


Il  n'importe  par  quelle  partie  de  l 'harmonie  on  commence  le  canon,  et  en  quel  ordre 
les  autres  se  suivent.  Lea  intervalle*'  restant  toujours  les  mèmes,  on  n'est  point  du  tout 
gene  du  còte  de  l'harmonie,  tout  accord  y  pouvaut  trouver  place;  mais,  par  rapport  aus 
entrées,  il  faut  faire  suivre  les  sujets  de  facon  que  jamais  les  règles  d'un  Duo  n'y  soient 
blesse'es;  car  ce  qui  est  bon  ensemble,  ne  l'est  pas  toujours  separé  .  Encore  une  remarque, 
c'est  que  l'harmonie  du  canon  ne  doit  contenir  ,  tout  au  plus  ,  que  l'étendue  d' une  Douzi  - 
eme ,  pour    qu'il   puisse  ètre   commode'ment    pratiqué. 

Pour   mettre    ce    canon   sur   une   ligne ,   on  y transcrit  les  sujets   dans   l'ordre   qu'ils    entrent 
l'un    après    l'autre  .Le   premier   sujet  fini  ,  on    met  le  sig-ne   de   prise   auprès  de  la  note  qui 
co.mmence     le   second.et  ainsi  de   suite;    et    comme  tous    les    canons    de   cotte   espece    sont 
perpetuels,    on  y    ajoute    des    sig-nes    pour    marquer    par   où     on   doit   recommencer  le  canon. 
Ces  signes   sont    communément    des    points    qu'on    met    au    commencement     et   a    la   fin  du 
canon.   Tout     cela    se  verrà  plus   cla^i-rement  par   les   exemple  suivants. 
:    Canon   a  trois    parties^  Cv^oye^'ei-idéssui   yì :|fe 2  •,') ._-':'->...:.;,„ .--'/.;: 

Canon  à  trois    parties    dont  la    partition    s'è  voit"  ci    dessous  :ex .  i.  on  1  e   trouve   écrit  sur 
une    seule    ligne   a    l'exemple  2  .    C'est  au  premier    sigine  que    la    seconde  voix  entre   et   la 
troisfeme   au   second ,  tO-utes  à    l'Uniss  on.  Les  points  mis    au   commencement  et  àia  fin  servent 
de    renvoi   pour  recommencer  le  canon,         .   r 


^^ ^ 


^^[jjffth  *  \  i  1  f  :I 


Les   signes   que    l'on    trouve  aux    exemples    3.4.  ci  dessous  ,  tiennent    lieu  d'explication . 
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5-         Musetti 
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Canons  a  quatre  parties 

t  ex-  5.  6  .7.8.9  •  ) 


Canon    a     six    parties     (ex    io.) 


Canon   a  douze  parties.(ex   li  .) 
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Malgre'   les   différents  sujets  qui  composent  un  canon  de  dette ■ espèce  ,  il  n'est   reputé  que 
simple   canon,  parce    que  pour   ecrire   ces   différents   sujets,  on  n'a  besoin   que   d'une    seule 
porte'e    de   lignes,    au   lieu   qu'il  en   faut   deux  et   davantag-e  pour  un   doublé    canon. 

«2.   MANIERE     DE    FA1RE      UN    CANON  A    L'OCTAVE    EN    PLUS1EURS     PARTIES. 

On    imagine   une    harmonie   a    autant    de    parties   que  l'on  veut;on   en   regie   les  interval- 
lcs   sur    le   triple   ou  quadruple    Contrepoint  a    l'Octave,et  on  fait  ensuite    entrer,l'un    a- 
pres    l'autre.les  sujets    qui    la    composent. 
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On  voit  en-  partilion  l'harmome  ima^ne'e  («empie  !  )  et  on   lavoit'r^     t 
l'addition  de  quelques  notes  V°U  redulte   en  ':anon   P" 


pour  faire  la  connexion.(ex  2) 


-ex  1.  3.th. 


2  .  2.th. 


il  en  est  cornine  du 

ex  3 


prece'dent.  (ex  3.) 
Canon.  l-th 


2.th  .. 


L     5    T 


3.th 


l.th.  ì.tt 


^E^^m^m^ 
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JJ 


exG.Kiruberger  ^  .£  R 


pg^i: 


Il  faut    remarquer  l'.QtTun   Canon  de   cette    espèce    quoi    qu' il  soit    compose'    de  diifèrenU 
sujets.on  le  compie   ponrtant  .au   nombre   des  simples  canoa. ,  parcequ'  il  ne  faut  qu'une  lig-ne 
pour    l'ecrire,et  qu'il  en   faut   davantage   pour  un   doublé   canon.    2°  yue  dans   un  Canonie 
cette  espèce   quand   les   voix  s'entre-suivent   queiquefois  a   l'Unisson    a  la    place  del'Octave, 
On  fait  cela.pour  que  les   parties   ne   s'eloig-nenf  pas   trop   l'une  de  l'autre.  Au  reste.il  faut 
bien   distinguer  un  Canon  a  l'octave  d'avec  un  Canon   a  .l'unisson. 

Pour  ce  qui  est  du  Canon  a  l' Octave,  ou  seulement    queìques   parties   se  repondent  par  l'oc- 
tave,et  les   autres  par  d'autres   intervalle- .,  nous-en   parlerons    au    «4. 

SS   3  ■    MANIERE     DE     FAIKE     UN    CAfOS    A       L'  U  N  I  S  S  O  N  , 

A    la   Secondé.Tier ce,  Quarte,  Quinte,  S  ixte  ,  Septième  et  Oefàve  , 
en   deux   parties,  par  mouvement  semblable  et  contraire,  a  tems  egaux    et    à 
contre-tems,  par   imitation   suivie    et  interrompue  . 

Voici  la  manière  dont  il  faut  s'y  .prendre  pour  composer  des   Canons  de  cette   espèce.     i°.  On 
imagine  un  chant   de  deux  ou  trois    notes  ou  davantage,  et    on  le  met    dans  la  partie  qui 
doit  commencer.  2°  Ce   chant   se  transpose  dans  la  seconde  partie  ,  et   se  re'pète    ou  a   l'Unisson 
ou  ì  la   Seconde,  ala  Tierce,a  la  Quarte  ,  a  la  Quinte, a  la  sixte,ala  Septième, à   l'octave,  Su- 
perieures    ou  infe'rieures  ,  par  mouvement   semblable   ou    contraire ,  àtèms  ègaux  ou   à  contre- 
tems,  par  imitation    suivie  ou  interrompue  ,.  selon  le  dessin    qu'on  se  propose.   3°  Cela    e'tant 
fait  ,  on  retourne  a  la  première  voix   dont   on    continue  le  chant  ,  de  facon   qu'il  s'accorde   a> 
vec    le  chant  de  la  seconde  voix.  4?   Le ..'.chant  qu'On.vient  :d'ajouter  à  la  premiere  voix  se  trans- 
pose  dans  la  seconde;  et  c'est    de  cette    fagon  qu'on  continue  ,jusqu'a  ce   qu'on  croie  le  Canon 
assez  long;    si  ce  Canon   doit   ètre    perpètuel,  c'est    par  la  première   voix  qu'on  le  recommen- 
ce,  dès   qu'il  se  trouve  dans    la  seconde  un   intervalle  convenable    pour  cet  effet,c'est-à-dire, 
dès-    que    l'harmonie  le  permet. ■.-."',.:. 

S'il  arrive    que   deux    voix    ne  s'accordent  pas   ensemble,  il  faut  toujours  revenir  a  la  pre- 
miere, et  y  changer   un  intervalle  ou    une   pfogression.  ,.-"-         ; 


Canon    Perpètuel 


Canonsà  l'Unisson.  :(:èà, u. y: 

ex.l .  Kirnberg'eT. 
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Le  Canon    suivant  (.exemple  2  )  n'etant   pas  perpetuel,  on  trouve    sur  la  fin    le  signe  de    repos. 
Voyez  les  XVIII  Canons    mélodieux    ou  VI    Sonates    en    Duo    par    Jlf   Telemann,    où  l'on  trouve 
de_-semblables  exemples  . 


ex. 2.  Telemann 
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Canons  a    'a    Secondo    supérieure  et  inferieure. (  ex   3.4  .  ) 

ex.  3  .  .  Kirnberger  . 


M 


P 


à 


£¥ 


« 


P 


e  *3T^r  f    ? 


P 


SÉ 


i 


P:  -   vrtcf 


i^ 


#¥ 


Canons  à  la   Tierce  supérieure  et  inferieure  .  (  ex  5 .  6  .  ) 


ex  .5  . 
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a  l'Octave  inferieure. 
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Canons    a    ìa    Quarte    supérieure.  et    inférieure.(  ex  7.8.9.) 
ex.'7.Kirnberger.-  g  •- — N 


£EEE 


zar 


PfPPI 


gg 


Si    Q     «f- 


P2 


pp 


p 


a 


tt-^rf 


a  .  P  o 


+=?=yW  -*=F 


i 


È 


gEES 


P 


P 


£ 


¥ 


-° r-iS>- 


£ 


p: 


È 


*» 


Fr.Bach. 
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Canons    a    la     Quinte    supérieure  et  inferieure. (  ex  10. 11  .  ) 


ex  .10.  Kirnbergeiv. 
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Canons  a   la    Sixte    supérieure    et:  ;inférieure.(  ex  12.13.) 

ex. 12.  Kirnberger.  13_ 
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.      Canons    a     la    Septicme    superieure    et     inférieure .(.  ex.i-t.is  .  ) 

ex  .lf.Kirnberger . 


ex  .16 .  Kirnfcetirer 


Canon?  à  l'Octavc    supérieureet   inférieure.^  ex  .  16  .  i'ii  ) 
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Canons     par  mouvement    contraire  .  (  ex  .  ì ,  i ,.\3:.  4  .  s  .  6  .  ) 

;xl.  Fr.Bach  .  1 
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■4  .  Bernardi  . 
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S.  Bernardi 
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Nota.  Dans_  l'article._du.    Canon-  polymorphus,on  trouvera    encore   d'autres  exemples 


ex  .1 


Canons 
à     contre-tems 
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«4..    MANIERE    DE    FAIRE    UN    CANON     A      PLUSIEURS     PARTIES, 

Par    intervalles   egaux    et    inegaux  ,   par  mouvement  semblable 

et  contraire  , et  a    contre- tems  . 

Pour  composer  un  Canon  a  plasieurs    parties  ,    voici  la  maniere  dont  on  s'y  prend.  1°  On 
commence    par    inventer   un    chant     de   deux     ou    trois   notes  .    2°.    Ce    chant    se    transpose 
dans    la    seconde  ,  troisième    et    quatrième  voix  ,    et, se   repète  par  la  Quarte  , par  la  Quinte 
ou   par  tei   autre   intervalle ,  par   tei  mouvement    et   par  tei  tems   de  mesure   qu'on  veut  .  . 
3?.  Cela  f  alt  ,  on  rejcint  la   première    partie  pour  en  continuer   le  chant,   lequel  doit  s'ac- 
corder  à  la  seconde  voix.  4°.  Ce   chant    ajoute'  se  transpose  dans  les  autres  parties, et  c'est 
de   cette  facon  qu'on    continue    jusqu'a  la  fin  .    si  le  Canon  doit  ètre   perpetuel  ,  on   le 
reprend   par    la    première    partie,  dès  qu'il    se   presente , dans    la    derniere   partie, un    in- 
tervalle,  contre    le  quel    on  puisse    le  faire,sans    blesser    l'harmonie  .   La  seconde, troisiè- 
me   et  quatrième    voix    &c.    suivent    et    reprennent    le    Canon     a   proportion:    voila  le 
Canon   acheve . 

il    faut    remarquer     i°.    Que  pour    faire    un     Canon    capable  de   se  renverser   par   mouve- 
ment  contraire,  &c.  il    faut   e'viter  toute  dissonance ,  en  n'employant  que   l'accord   parfait  et 
celui   de   sixte.  2°.  On  petit,  sans  crainte ,  doubler   la  Tierce   dans  l'accord  parfait,  de  mème 
que  l'Octa^e    dans  l'accord  de  SÌxte,toutes    les   fois  que  le  cas  l'exig-e  . 

Voici  des   exemptes    d'un   Canon   de   cette   sorte. 

Canons  à  intervalles   ég-aux  . 

Canon  à  la  Quarte  infe'rieure  ,  a  trois  parties;  la  troisième  répond  par  l'Octave  infe'rieure  (ex.i.) 
ex  l  ;  Fax  . 
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Canoa  a  l'octave  et  a    la  Quarte   supe'neure  ,  a  trois  parties  (ex  2  ) 

SÉ 
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ex  2.    Fr.Bach. 


Canon  a  la  Quinte   inferieure  ,   à  quatre  narties-    la  ir-ni," 

.v         ;  '       4  parties,    la  troisieme  se  rapporte  à  la  première  , 

et  la  quatrieme   a  la  seconde. (ex  3.) 

ex  3  .  " 


Comme    le    prece'dent-(  ex  4.  5.  6 .7.  ) 
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Canon    àia    Quinte    superieure  ,  '>  quatre  partie,;  la  troisieme  se  rapporte  à  la  première  , 
et  la  quatrième  a  la  seconde.  8  #>:  ■'/>.       ■■>>.  ' 
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Corame  le    Canon  prece'dent  (  ex. 9.10  .) 
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.  Canon   à   la  Quinte    infe'rieure  ,    a  six  parhes  ;   la  manière    doni   les  vou    entr^ent    l'une 
après  l'autre  ,  se  voit  a   la  suite   du   Canon.  (  ex.u.) 


2e.  voix  . 


Canon  à  contre-tems    dont   les   trois    pa 
distance  d'une   noire.  (  ex.12  .  ) 


ex.U.  Kìrnberger.  2e.voix.  3?  *^  iVi" __  6-  1     , 


rties     s'entre- suivent    l'une   après    l'autre,  a  1e 


ex -12-                                                        N 
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Canon  a  quatre   parties   d'une    espece    singulière  ;  la  seconde  voix   repond  a  la  première 


parla  Quarte    superieure    et    par  mouveme 


nt   contraire;  la  troisième    voix  imite  la  premi- 


ère,et   la  quatrième  imite  la  seconde  (ex.  13.) 

ex.  13.  (  a  ) 


(b)    mouvement  contraire- 


Canon  à   huit  parties  et  a  deux  chceurs  ,  dont  l'un  repond   a  l'autre    par  mouvement   contraire. 

Si   l'onfait    attentiona   la  Troisième  et    Quatrième    mesure.et  que    L'on    reg.rdc  les   parties 

dans     Vordresuivant:    iMa   plus    Haute,  2.  la    Seplième,3.   la    Seconde  ,  4?  la  Huitieme  ,    qui 
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est   j«    plus   ba.'se,   s°.  la  T.-oisieme  ,  GV  la  e  inquietile,  ?1  la    Quat rienie,  et  89  la   sixième  partie; 
od    trouvera     alors    qu'elles    s'entre-survent   loules, l'ime    après    l'autre,a     la    distance   d'une 
noire,   et    que   ce  Canon-    n'esl   alors    qu'un    Canon    à  l'Unisson.   Corame    ce    n'est  que   sur    le 
seul     accord      parfait     majeur     d'  UT   que     ce    Canon     est    e  t  abli .,  l' Auteur    l'appelle  Ti  /«/,v 
Havnwniea  .  (ex.  i-v.) 


ex. 14.  \er.  Choeur. 


ÉE 


É 


ÉÉÉ 


& 


& 


» 


m 


i& 


0  • 


Bach: 


1 


^E^ 


^m 


i 


ÉÉ 


^^= 


eSe 


HeeIS 


É 


1-i'J-     1 


3t=*= 


E^Z 


^^ 
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ex.  15.  ler.  Choeur. 


Canon    a   huit    parties    et    a   deux  choeurs 
par  mouvement  contraire   et  a    contre-tems. 
il   en   est    de    ce  lui -ci    corame  du  precedenti 
a    l'egard  de  l'harmonie,  n'etant   etabli    que 
sur  le   seul   accord   parfait   D'UT  Majeur. 
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Werkmefter. 

_{2_ 


"B= 


E^ 


^ 
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Canons    à   intervalles   inécaux 
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Etant  libre  de  faire  que  les  différentés  parties  s'entre-suivent  cornine  l'on  veut  , 
ilseraittrop  long  d'en  denombrer  toutes  les  manières  possibles  .  En  voici  quelques-unes 
qui    serviront    de  modèlts    pour    en   inventer    d'autres. 

Canon  a  contre  tems    a    trois    parties  >  lesquelles  s'entre-suivent  toutes  par  Quintes     (en) 


ex.l.(a)  \e.  Resqlution 
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(b)   2*:  Kesolution 
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canoti   a    contre-tems     a    quatre    parties  ,  lesquelles   s' entre -  suivent     de    diffèrentes  fa- 
cons;  (ex. 2.)  on  le  voit  renversè  par   mouvement   contraire  (ex. 3-) 


ex. 2.    Bach. 
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Pour    faire    un    Canon   cje    cgtte    espece,  i°,  il  ne  faut   employer    que    des   intervalles   con- 
sonnans   2?  il  ne  faut  faire    ni    deux  Tierces,ni    deux    Sixtes,de    suite   par  mouvement    sem- 
blable  ,  entre    la  première  et  la  seconde  partie  .  3?  il  faut  ol?server  le  mouvemen  contrai- 
re   et  oblique  . 

Canon    comme    le  precèdent   (ex. 4.) 
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Corame  ci-  devant    à     1  WjrJ    a*>„    ;    *  n  , 

eg-ard    des   intervalles    doni    les  voi,  s'ent re-  sui vent , mais   non 
pas  pour  le  lems     de    l'entre'e.    (ex.6.)       ' 
ex. 6.   Hofmann. 


^S 


Canon    à    neuf    parties ,    lesquelles  s' entre-  suivent    toutes   l'une   après  l'autre    a  la   ài, 
tance  d'une  Tierce  inferieure.(ex  .7  .) 


ex. 7. 


Au    reste,   tous   les    Canons     circulaire*    An^t        ^      ^    v  ■  /        / 

circuiaires_dont    nous     t r aiterons  -separement  dans  le  para- 
graphe  suivant,   sont   du    nombre   de     cette    sortP  a„  n  ■  n 

cue    sorte.de  Canons    a    intervalles    ineg-aux  ,  dont 
nous    venons    de   voir    des   exemples -,'■' 
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MANIERE     DE      FAIRE      UN     CANON    CIRCULAIRE 


Canòns  à  Aeur  partie  s 

Un  Canoa   de  cette   sorte    seaompose    de   la    mème ,  manière    qu'un   Canon    ordinaire  a  deux 
parties,  suivant  les  règles   du  par  arrapile  troisième,  avec    cette  diffèrence   «pendant -,  qu'on 
en  règie  l'harmome  sur  le  Contrepoint  a  l'pctave.et  qu'au   li éu    de: ripèter,  le  Canon  pa,r  les 
xnémes  intervalles,  dont  il  a  ètè,  entendu  \a  première  fois,  on  tourne  le  chant   de  facon   que 
cette  re'pètrtion    puisse  se  faire  la  seconde  fois    par  d'autres  intervalles.  Après  avoir  fixe  la 
progression.au  moyen  de  laquìelle   on  veut   faire  le  tour  des    des   douze  tons,on  recommence 
le  Canon  par  la   première  voix  ,  dès  qu'il    se   presente    dans   la  seconde  partie  un  intervalle, 
contre  lequel  on  puisse  le  faire  commode'ment  suivant  le   pian  que   l'on   a  adopte  . 

C'est  par  une  progression  de  Quinte  en  montant,et  de.  Quarte  en  descendant  ,  que  ce 
Canon  parcourt  les  douze  tons  .  La  marque*sert  a  designer  la  repnse  du  Canon. 
Voyez   ex .  1  •  '  >~- 


:    canoa   e'tabir  sur    une     progression      de    Quinte    en     descendant  ,   et   de   Quarte    en 

montant .    (  ex. 2.) 

Bernardi . 


ex.2-       _     .       "  - 


Pour  tous  Led  tuns. 


W 


'^^m 


mmm. 


Éim 


wM 


e 


^^ 


Canon    dont    le    cercle    se  fait    par    une   progression  de  Quarte    en   descendant  .(ex.  3 .  ) 


ex. 3.    Kimberger 
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ex. 6.  L 


Tous   ces    Canons    sont    par  moùvement  contraire.   Les  progressions,  par  lesquelles    ils 
vont  d'un  ton    a  l'autre,sont  diffèrentes . 

Canorfs   à  trois    Parties  . 

Un   Canon    de    cette    espèce.  se  compose  comnie   le.  precédent ,  suivant  les  règles  du  Con-, 
trepoint   a  l'Octave  .  Quand"  la  deuxième   partie   entre ,  on  continue   tout  de  suite  le  chant  de 
la  premiere,  conformement   aux  règles^de  ce  doublé  Contrepoint,et  lorsque  la  troisième  par- 
tie  paraìt ,  on_/en„use    encore    de  „la   méme   manière. Le  chant    ajouté   a  la  première   voix  ,  se 
transpose  toujours  a   proportion  dans     la   seconde    et  froisième  voix, pendant  que  la  première 
recommence  le    Canon,  quoique  dans   un  autre   ton   suivant  la  progression  fixèe . 

.   C'est  par  une    progression    de    Quarte    en     montant    que    se    fait  le   tour    des    douze     . 
tons  .  (  ex.l  .) 


ex.l  .  R  ameau  . 
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Canon    circulaire   etabli   sur  une   progression   de    Quarte    en    descendant.    (ex.  2.) 
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Il   faut  remarquer  que,quand  dans  un  Canon  circulaire,les     parties    montent  trop  haut.ou  qu- 
elle* descendent  trop  bas .,  on  renverse  la  progression,  en  changeant  celle   d'une  Quarte  en  mon- 
tan.t,dans  une   progression.de  Quinte  en  descendant,  et  ainsi    reciproquement  . 

Canons  a   quatre  Parties. 

U  y    a     des     Canons     à       quatre      parties     de    plusieurs     facons  ,    comme     on    le    verrà 
dans     les_trois    exemples  suivants 

ex.l  .   Rameau. 
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Ces    trois  Canons  circulaires  a   quatre  parties  sont   tous   compose's    suivant    le  contrepoint  a     l'Octave,et  Us  font 
.tous   le  tour     des    douze  tons   de    la  méme    manière,   par  une   progresoion    de    Quinte    en   montant,    ou    de  Quarte 


en    descendant  . 


Canon    d  un   genre   tout-a-fait   nouveau.Sans   le  recommencer,  après   les    quatre    entrees, 
par    un   autre    ton,  la   première    partie   n'en  prend   que    la    modulation;    lesautres   parties 
suivent  à  proportion  ,  jusqu'à  ce  que  le  tour    des    douze   tons    soit  fait  ;  ensuite    de    quoi, 
on   peut   recommencer    le  Canon  .(  ex.4.) 


ex. 4.    Rirnberg-e 
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Si  le  ton  se  chang-e,  j  _  chaque  entree  ,  dans  les  exemples  precedents  ,  il  ne  se  chang-e, 
dans  le  suivant,que  quand  toutes  les  quatre  entrees  sont  faites;  le  Canon  se  fait  d  abord 
entendre,en  son  entier,dans  le  ton  principal,  et  ce  n'est  que  sur  la  fin  qu 'on  en  trans- 
pose le   chant   dans  un  autre  ton.  (ei.5.) 


ex. 6.     Stolzel. 
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Canon  comme   le    precedent .    (ex. 6.) 
ex.  6.    Stolzel.  y — "S 
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Canon    encore   de  la  mème     manière,   (ex. 7.) 
ex.7.  B  endinelli . 


«6.  MANIÈRE    DE    FAIRE    UN   CANON    PAR    AUGMENTAT I ON     ET    DIMINUTION. 
■Il    en   conte  aus.si  peu   de  faire  un  Canon  non  perpe'tuel  par  augmentation,  qu'il  est  difficile 
de  faire  un  canon   perpe'tuel    de  cette  espèce.Nous  commencerons  donc  par  le  premier. 

Pour  faire  un  Canon  perpe'tuel  par.  augmentation ,  on  s'y   prend  de  la  manière    suivante: 
k&a    invente   un  chant    de  quelques  notes  qui  doivent  ètre  d'un  mouvement  unpeuvif.^Ce 
chant  se  transpose  dans  la   voix    suivante  ,  aumoyen    de   l'aumentatici ,  soit  par  mouvement 
«mbUble'ou  contraire,  soit   a  tems  égal  ou  a  contre -tems,  par  imitatici   suivie  ou,inter- 
xompue,  à  l'unasson    ou   à   l'Octave.a  la    Seconde  ou  ala  Tierce,  Quarte,  Quinte  ^«te   ou 
Septième.    3»   Cela  fait>  on  revient   a  la  premiere  voix   dont  on  continue  le  chant  de    facon 
qu'elle  fasse  harmonie   contre  l'autre_._4*.    Ce    chant, ajoutè    a  la  première  voix.se  transpo, 
se    de  la   mème    manière   que   le    prece'dent,  dans   la   seconde    partie  ,  et    c'est    de    cette 
facon    que     l'on  continue  .jusqu'a  la  fin  .  Le     Canon    étant     prèt  ,  on   l'ecrit    sur     une 
porte'e    de   iignes,   en    marquant,  par    le   signe    de   repos,  la   note  par  laquelle  l'imitatici 
doit    finir,  le    reste  du    chant   de  la   première    voix  ne  servant    que  d'accompagnement  . 
Ce    reste  de    chant   en   qùestion   s'appelle   pour.  1' ordinaire    Qu.ue  ,  en   italien  Coda -So^ 
■vent.on    ajoute   encor e ,  a  la  seconde   voix  ,une    espèce   de    queue;  mais    alors    onne    s  au  - 

rait   ècrire    ce  Canon   sur   une    seule    ligne.  .-.;;:  :,. 
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Ori   remarle    eicore  l'imitation  par  mouvement  semblable,  dans  l'exemple    2 
ex.l.Fr.Bacli.  /^N 
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Canon  qui  peut    ètre  renverse  à  l'octave.  (ex.3.)  On   en  voit  1 


e  c&rnmenceineht.(  ex  4  ) 


le  est  entree 


Quand  le  Canori    doit   étre  par    doublé  Ug-mentation  ,  on  fait  entrer  la  troisième  voix.lorsque 
ladeuxreme  a  re'pe'te'  le  chant  de  la  première  ,jusqu'  a    l'endroit   du    chant  où  elle 

A   l'eg-ard  de   l'harmonie, 

1  faut  qu'èlle  soittoujours   _!* 
consonnante,  du  moins   en 


tre    les  deu 


x    premieres 


parties.(  ex.5.) 


I 


,P°Ur    m^ttre  "  Canon  sur  une  Hgne.on  l'ecrit.en  son  entier.tel    qu'on  le  voit   dans   la  por- 
tee  supe'rieure   au  Dessus.  I,e    dernier  signe  de  repos  marque  la  fin  de  la  simple  augmentation, 

et     le    premier    marnila    r-r.ll„     J  _    1_      j  .      i_  1 


e  premier   marque  celle    de  la   doublé. 
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Quand  .  on  regie    l'harmonie    du   Canon,  par   simple  augmentation,sur  le  Contrepoint  a  la 
Dixieme,  en  évitant    de    fairé   deux   Tierces    ou   deux    sixtesde  suite  ,  par  mouvement  sembla- 
bLe,  et  en    observant    le    mouvement    contraire   et    oblique,  on   peut  changer   ce   Canon    en 
Trio,  par  une    partie    accessoire  a  la  Tierce;  en  faisant   la  mème  chose.k    l'égard   du  Canon 
par  triple    augmentation,  on  peut   le   chang-er  en  Quatuor. 

La   troisieme   voix  entre  par    mouvement   contraire. (ex.i .)  On  voit    ce   Canon    chang-er    en 
Quatuor  par   l'addition   d'une  Tierce;  (ex. 2  )il  est  eri  mème  tems  renverse  a  l'Octave. 

ex.l.  Theil. 


SÌ    le    Canon   doit  étre  par  triple  augmentation, 
il  faut  faire  entrer  la  quatrième  voix, quand  la 
troisieme  a  repéte'  le  chant  de  la  premieré,ju.squ'à 
l'endroit  où  elle  est  entrée  .Pour  l'riarmonie,ell e 

doit  étre  consonante,  du  moins    entre  les  trois 

premières    parties.   (ex. 3.) 


ex. 3.  Kirnberger 


^  ci.j.  ivirnnerge 


fe 


p 


^•TTrjJJ^ 


P 


P 


pis 


fSlIPpi 


à 


Ce  Canon  n'est  pas   fini,  et  peut  encore  étre  continue;   outre  l'imitation  par    mouvement 
contraire,  il  faut  encore    remarquer    celle  a  la    Septième. 
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Pour   ce    qui    regarde  les    Canons  perpètuels    par    augmentation,  on  .n'en  trouve    qu'à  doux 
parties.  Gomme  dans   un  Canon   de   cette  espèce   la   première   voix  achève    deux    fois   son    cer- 
cle,  pendant    que    la  seconde    ne  le  fait  qu'une    fois, il  faul  donc   arranger   l'harmonie,de  fa- 
con que   la  première   voix  puisse  s'accorder  deux  fois    avec  la  seconde;  voilà  la  seule  règie 
qu  on  puisse   donner   pour   un   Canori    de  cgtl'-e  espèce. 

Augmentatioa  par  mouvement    ..semblahle  w(  ex  1 .)  Par  mouvement   contraire  ( 3§c  2^  et  8  .)       • 

ex.l.  Em:Bach. 
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Tous     ces    Canons    peuvent    se    changer  enTflO  par   l'addition   d'une    p'artie  a   la    Tier'ce.     | 


■Ì&* 


:  D'un   Canon     par     augmenta  tion',  on    en    fait.  un    par    dimi'nutiori ,  en    le   faisant  seulement 
commencer  par    un    autre   endroit;  savoir.par     celui    ou    le  chant  d'augmentation    precède   ce- 
lui  par  diminution  .  Voyez  par    exemple,le      Canon      d'augmentation   par    mouvement    contrai- 
re, (ex. 8.)    Dans    la    huitième     mesure    de    ce  Canon,   on     voil    deux  marques;  c'c.st-la  que  les 

r, .  S  .  T. 


16.3 


31 


deux  parties    se   rencontrent  ,  et    que    la    Basse    a  un   Chant   que    le  Dessus  imite    par    dimi- 
n.utionjmais  c'est   par  cet   endroit   du  Canon  qu'il    faut   commencer   a  l'ecrirè.s'il     doit 
avoir    l'air  d'un  Canon   par   dimiuution  .  (ei.9.) 


ex. 8 


T^jrjaw 


il    en  est     de   mème    du    Canon  (ex.10.)   et     de    celui  ,  (ex.11.)  celui  -  ci   derive     d'un    Canon 
par   aug-mentation  ,    dont   on  voit    le     commencement   (ex  12  )  et  l'autre  derive  d'un  Canon  : 
qu'on  trouve.  (ex-13.) 


ex. 10.  Kirnberfrer. ^ ■      . 

o       Di  min: 
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S\    6.    DU    CANON    RETROGRADE 


Le     Canon    retrograde    se    compose    communément    a  vou    paires  ,  c'est  -a  -dire,  ou  a  deux 
ou  a   quatre    parties ,  &c:    Tout   Canon   retrograde   à    deux    est    simple,  parce    qu'une    seule 
ligne  suffit    pour   l'ecrire  ,  et    tout    Canon    retrograde    a   quatre    est     doublé, parce  qu'il 
faut    deux    lignes   pour    l'ecrire,  et    ainsi    de   suite. 

Pour    faire.uri    Canon    retrògrade    a    deux   parties     par  raouvement    semblable ,  il   f  aut 
s'y    prendre    de    la    manière    suivante:    1°.  Après    avoir    fixe   le   nombre    des   mesures  que  le 
Canon   doit    avoir  ,  on    fait   un    C  ontrepoint .  retrograde    a    deux     parties    delamoitiè   du 
nombre  des   mesures;   par    exemple,  si    le    Canon    doit    etre    de    huit    mesures,    on     fait   un 
Contrepoint    de     quatre    mesures,  et    ainsi    de   suite.   2°.  Apres    quoi    on   e'crit    les    deux 
parties    sur  une    ligne  ,  et  .cela  de     facon    que    la    partie    superieure    fasse   le    commence- 
ment  ,  et   que    la   partie  infe'rieure    la  suive    a   rebours  :  voiTa    le   Canon    acheve'  .Pour    le 
pratiquer,l'un  chante  ou   joue     du   commencement    a   la    fin  ,  et    l'aulre    chante    ou  joue   de 
la  fin    au  commencement.   En  re'pe'tant    le  Canon,   chacun   retuurne     sur  ses    pas;celui  qui 
co-mmencoit   par    la    fin,  chante    a  prese  ni    du  commencement  ala  fin, et   celui   qui    debu- 
tali   par   le  commencement,    chante   a    pre'sent    de    la  fin  au   commencement. 

C'est    de    ce    Contrepoint     r  e'trograde,(ex.i.)  dont    on    volt     la    preuve  («.2  .)  que    se 
compose   le  Canon  (ex. 3.) 
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Pour  ecrire  le  Canon  (  ex.4.)  sur  une   seule    ligne, on   peut   opter   entre    la    parti  e  superieu- 
re ou   infe'rieure  ;  c'est.  la  méme  chose:ici,on  le   voit   tei   qu'il  doit  etre    éxècuté.     Les 
cinq    preraières    mesures    en   contiennent    le   fondement. 


ex.4  .Bach 
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LeContrepomt   sur  lequel     le     Canon  (ex  5.)  est  e'tabli ,    est  renfer  me   dans  Ics  quatre  p  ,, 
mières  mesures.et  contient  une 'imitatici!   a   l' Ottave   inferieure. 


3.3 


ex.  6.. 
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Les    dix    premiere*    mesùres    du    Canon  (  ex. 6 .)  en    contiennent    le   Contrepoint,    dans    U 
queTon   remarque  l'imitation  des  parties. 

ex. 6  .  '    '  '  ■■.'-.■ 


Canon   par    aug-mentationlX  ex.7.  ) 

ex. 7  . 
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8.    Bach. 
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Les    exemples     10  et  n    sont  .  des   Canons  ;  re't  r  ogr  ades    fermes    dont   il  n'est   pas   diffici- 
le   de  trouver  la  solution.  ..  •  -    -'-      - 
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Canon  retrograde  à  deux  parties,  par  mouvement   contraire. 

Il  se  fait  de   la  mème  manière  que  le  Canon  prècèdent, avec  cette  difference,  qu'il  en  faut 
réVler  l'harmonie  sur  le  doublé  Contrepoint   retrograde   par  mouvement  contraire. 

Pour   le  Contrepoint.(ex.i  .)Le  Canon  quiy  est  contenu  peut   s' ecrire  de  deux  facons.i°  On  com- 
mence  par   mettre  par    ecrit    la   partie    supe'rieure  ,  quoiqu'a   rebours  et  par  mouvement 
contraire  .  Cela   fait,  on  ecrit  aussi  la  partie 

eh 


ex.l  .  K  irnberg-er 

inférieure,    mais  sans  en    changer  le  mouve-   |-ff-*7 — fm:g 


ment,  e' est-~a- dire  ,  telle  qu'elle  se   trouve 
dans    la    partition.   (ex. 2.) 

ex.2.  Kirnberger. 
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2°.    On  met   d'abord  en  e'erit  la  partie   inférieure  ,  quoique    a  rebours   et  par   mouvement 
contraire .    On   y    ajoute    ensuite    la  partie  supe'rieure,  sans   en   chang-er    cependant  le  mou- 
vement ,  c'est  -à-dire  ,  telle   quelle  se  trouve    dans    la   partition. 

De  quelle  maniere  que  l'on  ecrive,  il  faut  avoir  l'attention  de  mettre  au  com- 
mencement  de  la  ligne  un  clef  convenable  ,  et  d'en  mettre  une  autre,  quoique  ren- 
versee ,  à  la  .fin  . 

La  resolution   de     ce    Canon   se    voit    ci-dessous  (ex  4 .) 


ex.  +.  Kirnberg-er 


Deux  personnes    qui    se   tiennent   vis-a-vis    l'une    de  l'autre,peuvent   chanter   les  Canons 
suivants  sur    la   mème    ligne. (ex  5.6.) 


ex.  5 
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Canon  doublé  à  quatre  parties  par  mouvement   retrograde. 

Il  se  compose  selon  les  règles  du  Contrepoint  retrograde  a  quatre  parties;on  fait  un 
Contrepoint  de  cette  sorte  d'autant  de  m.esures  que  l'onveut .  Pour  le  Can0ii,qui  y  est  con- 
tenitori lemet  en  deus  lignes  de  la  manière  suivante.  On  commence  par  e'crire  le  Dessus 
sur  la  ligne  d'en-haut,  et  on  y  ajoute  ensuite ,  sur  la  mème  ligne, la  Haute-contre  quoiqùe 
à  rebours;  cela  fait.on  e'crit  la  Taille  sur  la  ligne  d'en-bas  ,  et  puis  oiiy  ajoute  la  Basse 
sur  la  mème  lig-ne  quoique  à  rebours:  voila  le  Canon  fait  et  écrit  . 
Kirnberg'e'r.'  •  ■■  '     '       ;     : ::  ".  '"..        _"-.■'.,.. 


Dans  l'exemple  ci- dessus,  on  ne  doit  d'abord  envisager  que  les  quatre  première*  me- 
sures:  elles  nous  présentent  un  Contrepoint  retrograde  va  quatre  parties.  Regardez  ;,-pré- 
sent  les  deux  parties  supérieures  en  entier  ;  toutes  les  quatre  parties  y  sont  contenues , 
et  c'est  de  cette  facon  qu'  il  f  aùt  l'e'crire,  pour  le  mettre  sur  deux  lignes.Pour  en  a- 
voir  la  solution  et  pour  savoir  de  quelle  manière  il  doit  etre  exècuté  en  qualitè  de  Ca- 
non, il  faut  regarder  le  tout  ih  :...'.'!  -  .. 
Tour  les  doubles    Canons   d'un   autre  genre,  j'en  trailer  ai    dans  le  paragraphe   suivant. 

«.8.  maniÈre-ìde^Aire- ih*- doublé:  canon 

Il  est   question    de   savoir  d  abord  si   le  ; d.ouble    Canon   doit,  jètré   perpétuel    ou  nonjs'il 
doit   ètre   perpétuel,  il   n'y  a   que   des   intervalles    consonants qu'on    puisse.einployer  ;  s'il 
ne  doit  pas  ètre   perpétuel,  on   peilt  employer  telle    harmonie  que   1' on  voudrà:  voici   la  ma- 
nière   dont    il    faut   s'y    prendre    pour  composer  '<  un    doublé    Canon  .  il?  On  invente    un    chant 
de    quelques    notes,  et    on  le  transpose    dans    la  | voix   qui;  doit    répondre    ala  première. 
Cette   tranposition   peut  se   faire    en  toute -sorte  de  mouvèmVrit ".,  et   par  tei  intervalle    qu'on 
veut.   2°  On  invente   ensuite  un   nouveau    chant  ,  qu'on   donne    ala  troisieme    voix,  et  qu'on 
fait    répéter   à   la  quatrième  .  3°*  Toutes   ces   entrees  "faités,  on  repasse    a  la    première  et  a 
la    seconde    partie  ,  pour   y  continuer    le     Canon.   4°    Puis  on  continue    le    Canon    entre    la 
troisieme    et    la   quatrième    partie  ,     et,  voila    cornine    on  en   use'  jusqu'à  la   fin ,_ 
' ..K  Quand  on   fait    garder    le   silencè,  à  une 'dèVparties  principales, pendant   quelque  tems, 
il   faut  que    l'autre    partie  imite    exactement    le   tems    de  ce   silence  . 
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Le   premier   Canonest    entre  la  Basse  et   la  Haute-contr  e  ,  et   le  second  entre    le  Dessus  et 
la  Taille.Les  imitations  se  font  à  l'Octave  supe'rieure,  et  par  mouvement    semblable.(  ex.  1.) 


.1.    Fin 


:,....;  •  .37 

Comme  les  sujets  des    deux  Canons  se  repetent,(ex.2.)    à    la  manière  de  la  Fugue    pe'riodique 
nous  ferons  une  analyse  de  cet  exemple.Le  premier  Canon  est  à  la  Quarte    inferieure,  entre 
le   Dessus  et  la  Basse,  et  le   second   Canon» est  à  la  Quinte  superieure    entra  la  Taille   et   la 
Haute   cantre,  (a)  Premier  Canon,  (b)  second.  Canon  ,  Cette   marque*  sert  a  designer   une  imi- 
tation_d'un_certain   passage  qui   s'y   fait  entre    les    quatre   parties.(  e  )  Nouveau  sujet  qui  se 
travaille   entre   les    deux  voix  du  milieu.  (d)Nouveauv    sujet   qui    se   travaille  entre  les  deux 
voix   extrèmes  .  (e)  Les    deux   voix  moyennes    prennent     le  premier  Canon, en  le  renvers'ant    à 
l'Octave  .  (f  )  Les  deux    voix   extrèmes   prennent    le   chant  qu'on   a  vu  à  la  lettre  (c)entre  les 
parties  du  milieu,  et  le  renversent   à   1'  Octave..  (g  )  Le  premier   Canon    rentre  ,  quoique  trans- 
pose'  dans  un  autre   ton  .  (h)   Rentree    du   second  Canon, tei  qu'il  commencoit  ala   lettre(b). 
(i)Les   deux  voix    du  milieu  prennent  encore   une   fois  le  premier  Canon,  par  renversement 
à  l'Octave.(k)  Passage  relatif  a   celui  de  la  lettre  (  d),qu'on  travaille  entre  les.  quatre  voix, 
jùsqu'au  signe    de  repos;  apres  quoi,l'imitation  des  parties  cesse,  et  le  Canon  finit  . 


ex. 2. 
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Canon  perpetuel ,  par  mouvement 
contraire, entre  les  quatre  parties 
infe'rieures,  celle  d'en-haut  ne  ser- 
yant   que  d'accompag-nement  (  ex. 3  .) 
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U     9    •      MANIERE     DE     FAIRE     UN     CANON     A    DEUX    PARTIES, 

Lequel    puisse   se   changer  en  Trio    ou     Quatuor  . 
•'  '  ■  •  *  • 

Pour    faire  un   Canon    de    cette    espèce,il   faut    faire    tout    ce   qui    a  éte'   enseig-né     au    2C. 

chapitre.du  livre  Ill.aux   articles   du  Contrepoint    a  l'octave,  à  la  Dixième  et   a  la    Douzième. 
au  sujet  d'un   Contrepoint  de  cette    espèce,  c'est -a-dire,  qu' il   faut  i?N 'empi oyer  que   des 
consonances  .  2<;  On   observe    le   mouvement   contraire    et    oblique  .  3°  On   evite    de     faire 
deux  consonances    imparfaites    de  suite,,  si  la  .composition   doit  ètre   mise   à  quatre    par- 
ties;   car    si  elle  ne    doit    ètre    qu'a   trois,   on    peut     bien    faire   deux   sixtes   de    suite. 
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-Canon-_  par.;  mouvement     contraire     a     la     Quinte      supérieUre,     etabli      sur    le    Contrepoint  ' 
1— Octave.  (ex.i.) 


ex. 1.  • 


reponse. 


Canonia     contre-tems,    par     mouvement ...»embl£ble;    la    composition    se  ,  rapporte       au 
Contrepoint      a      lLc-ctave  .  (ex.  2  .) 


ex. 2.       Re'ponse. 
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(e)    Les    voix   principales    sont    le   Dessus     et     la    H aute- contre ;  la    composition     se 
fonde    sur    un  Contrepoint  a  la  Dixième.(  ex. 4.) 


(  b)   mouv'.  contraire. 


Canon  comme    le   precedent .  (  en.6  .) 


Les   deux  voix   extrèmes    sont    les    voix    principales;  la  composition  est  etabli   sur    un   Con.- 
trepoint    a  la    Dixième ,  comme  on  le  voit   au  renversement   de   ce  Canon  .(ex  6  .)• 


ex. 6. 
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IIJO._MAUIERÈ  J)E     FAIRE     UN    CANON     SUR    UN     CANTO    FERMO 
-ainsi_que__pour_e.n_faire._iin.    a  vec     une     partie      d  '  accompagnement  . 

Le  Canon  sur  un___W_J__r.n_  _e st.une.de s  plus  difficiles  espèces  de  Canon,  et  l'on  fera  bien 
de_jie_s_en_oc_upe__què__quand_oiL_aura  bien. toutes. les  autres  .  On  en  trouve  une  si  prodi.- 
gieuse  quantitéL„de_règ_es.  dans  les  Documenti  Armonici  d.é  Btrardi,  qu"on  en  est  effraye'; 
et_apres:tout,.ellesjieTpeuvent  ser-vir^que  dans  certains  cas,lesquels  etant  chang-ès ,  elles 
_ne_valent  plus_rieji.  La  principale_règ-le  est,  qu'il  faut.toujours  avoir  les  yeux  sur  deux  notes 
<_à_la_fois  du  CantoTEermo,tantA  l'égard  de  la  première  que  de  la  seconde  voix  du  Canon:  voici 
quelquesexemples^dlun  Canon,  de  cetteespèce,  qui  quoi.quJLils  ne  soient  pas  fort  harmonieux. 
ne  laisseront  pas_de  montrex,mieux  que  les  règlesl  la  Facon_dont  il  faut;en  user  pour  en  faire. 

Cannn_:Lllunisson.  sur..le__CJrt«/6' J'Vr/wo.  qu'on  troùve  à.  la  Basse. (  ex.i  .)  -    ; 

ex.l .    Berardi.  ',; 
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Comme   le  pré_ectent.e_cepte'  que  .  la  Deuxième  entre  un_peu   plus    tard.(ex._.) 

ex. 2.  Berardi.  »'•  '• 
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Canons    a  la  Seconde    inferieure    et   superieure  (,  ex  3.4.) 


,ex.3.  Bf  rardi_* 


Canon  a   la  Tierce    inferieure .  (ex.  S  ,  ): 


ex. 5..    Berardi 
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Canons     a   la   Quarte    inferieure  et    supéfieure  .  (  ex.  6.7Ì.) 

ex.  6  .     Berardi . 
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Canons  a  la  Quinte    supe'rieure/ ex  8.9.) 
ex.8.Berardi     . 
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Canons    a  la   sixte    inferieure   et   supérieure.  (  ex.io.n.) 

ex. IO.   Berardo-. 


Canons   a  la  Septième^inferieure   et   supérieure  .(ex  .12.13 .) 
ex.12  .  Berardi.     , 
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vCaaons    a    l'Octave   inferieure    et    supérieur e.  (  ex.14.15.) 


ex. 14  .Bera-rdi- 
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Pour  les   Canons    avec    accompag-nement  ,  il  y  en  a   de   per  petuels  et  de  non  perpétuels:  voic 
des^e.x.emples_de   l'un  et^de  l'autre_  espèce  . 

Canon  perpe'tuel^L'unisson.(e*.2 .)  et_dont  on  voit.l'  accompag-nement .(  ex.i .) 
ex.i.  ,  2.    .?ach-  •»>.  U-*J& 
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ì^mw 


Un    Canon   de  cette  espece  se  compose   de    la  meme    facon   quiun   Canon  ordinaire  va   l'unis- 
son  en   plusieurs    parties  ;    on   prend  ensuité    une   de  ces   parties,n'  importe  laquelle   pour 
servir  d' accompag-nement  . 

Canon  perpetuel    a  1'  Octave  ,  compose   sur   un  triple   Co.ntrepoint    à  l'o  ctave  .(  e*.3.) 


ex3-      ì.th.  I    <^ 
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C'est    de    la     mème     manière    qu'on   peut    changer    en    Canon  le  triple    et   quadruple 

Contrepòint  ,   qu'on    voit  (  ex  .4  et  5  )    on  y  ajoute   seulement    quelques    notes,  pour   faire 
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la    connexion  . 
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Canon  non-perpetuel  à   l'Unisson  avec    accompagnement:   a  mesure  que  le  Canon  se  f ait  , 
l'on.y  ajoute   d'abord   1' accompagnement  (  Voyez  ex  .6.  ci-des«us.et  ex.7.  ci-dessous) 
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tt    II. DU    CANON      POLYM08PH.CS. 
On   a   vu   ci-dessus  ce  quec'est  qu'un  Canon  polymorplus:  en  voici   des  exemple  . 

.    Canon   a    l'Unisson    par     mouvement     contraire,(ex.i)  il   serenversea   la    Douzieme;  (ex.2) 
il    prend   le   mouvement    retrograde  ;  (ex.3)    et    enfin    on  en  voit   le  renversement    a    la 
Douzieme  (ex.4) 


ex.l.  Kirnberjfer  • 
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ex.  5. 


Canon  a  neuf  choeurs    en   36  parties  (  ex.7.) 


ex.7. 


FP^ 


o    o 


-e- 


I      Choeur.  La  Basse   et  la  Taille   commencent   en  mème  tems,la   Basse   telle   qu'on  la  voit ,  la 
Taille  a  la  Douzième    supe'rieure    et    par    mouvement   contraire; la  Haute-contre   entre,après 
le  silence  d'une  ronde,  par  l'Octave  supe'rieure  ,  et   le    Dessus  entre   en   meme    tems  ,    mais 
parla    Douzième  supe'rieure  et  par    mouvement    contraire. 

IIe  Choeur.  La  Basse  et  la  Taille  entrent  a-la-fois  comme  dans  le  premier  choeur,  mais 
après  une  pause  de  deux  rondes ;  la  Hauie-contre  et  le  Dessus  en  font  autant.mais  après 
une   pause  de  trois  rondes. 

III.  Choeur.  La  Basse  et la  Taille  entrent  après  4  rondes;  la  Haute-contre  et  le  Dessus  après  5  rondes. 
I1C.  C/ioeUr.  La  Basse  et  la  Taille  entrent  après  6  rondes;  la  Haute-contre  et  le  Dessus  après  7  rondes. 
V?  Choeur.  La  Basse  et  la  Taille  entreni  après  8  rondesjla  Haute-contre, et  le  Dessus  apres  9  rondes 
V?  Choeur,  La  Basse  et  la  Taille  entrent  après  io  rondes;  la  Haute-contre  et  le  Dessus  apres  n  ronde. 
VI?.  Choeur.  La  Basse  et  la  Taille  entrent  après  12  rondes;  la  Haute-contre  et  le  Dessus  apres  13  rondes. 
VIE.  Choeur.  La  Basse  et  la  Taille  entrent  après  14  rondesjla  Haute-contre  et  le  Dessus  après  15  rondes. 
IXH Choeur-.  La  Basse  et  la  Taille  entrent  après  16  rondes;  la  Haute-contre  et  le  Dessus  après  17  rondes. 


163 


L.  5  .  T. 


50 

Canon     par    augmentation    et    qua  peut  se    transformer  de    quarante  mamères  ,  pouvant 
etre   employe  Huitfois    comme  Duo,  d^-^tfois  comme   Trio  ,.  et  ;flto*a?J^  comme  £««/«„■; 
il  suffira   de  rapporter  "W    #ÌW    qui    en  proviennent,   chacun   pouvant  y  ajouterdes  p^r 
ties    a  la  Tierce    Dixieme  ou  Sixte  ,  pour    en    faire    des   Trios  et   des   Quatuors  .  ,Ha    re'so 
lution  du    canon   se  fait   à    l 'Octave  inférieure  ;  toutes    les   deux   voix    commencent   a-la- 
foisv   l'inferieure   qui    imite  par  augmentation  ,  finit   par  la  dernière  note    de  la  troisième 
mesure,   pendant   que   la  superieure   se  termine    en  mème  tems    par   les  deux    dernières  no- 
tes de    la   dernière  mesure:   cette "solution  est   le   fondement  de  tous  les  chagements    sui- 
vants    dece    Canon  .  a-  On   renverse   a  l'octave  la  solution  precedente  .3?  On  la  renverse    a 
la   Dixieme   superieure-.  'f.  On  la  renverse   a  la  Dixieme   inférieure  .  5«6v7?8?  Ces    quatre 
derniersDuos   re'sultent    des   quatre    precedents,  en  faisant   prendre  aux    parties  le  mouve  - 
ment    contrarr  -,  sans   cependant  les   renverser:  on  les   commence   toujours  par  les  intervalle,- 
des  Canons    dont  ils    dérivent  .  (ex. 8. 


ex.8.._Theil. 
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mmm 


wm 


B trarli  appelle  le  .Canon  (  „.»  .)JW  d,' Salomon,  et  Kirch.r  1  '  appelle  Labyrhinte  ■  W 
est  compose  pour  qu  atre  -vingt  -  seize  voix  a  ving-t-quatre  choeurs  .  il  en  est  de  ce 
Canon,  tant  a  l'egard  de  la  solution  que  de  1  'harmonie  ,  comme  de  celui  qui  a  eté 
exphque   page  49   ex. 7.        ;  ' 

ex. 9  .  Valentini. 


Canon    suscéptiblede  ?lus:àe:^mlle    solution*  (  ex.io  .)et  sur léquel  olenti  ni\  ecnt  un, 
assez  grand  livre   in-folio,  sous  le  titre    de  .Canoni  musicali  .  In  Roma  MDCLV. 


ex  .10.  Valentini. 


Canon   à   la  Quinte  infe'rieure.(  ex  il.)  Comme  il  n'importe  par  quelle   note  on  co 


Ca 


mmence  lei- 
non-,  et  qu'il   est   compose    de   sept  mesures,il  s'ensuit  qu'"iì  peut.se   changer    Quotare 
foi,,\   l'eg-ard  du  commenceraent  .  (  Voyez    ex-12.)  depuis    la   lettre  (a)  lusqu'a  (o)  .  Quand  on 
chang-e  ensuite    les  tems   du  Canon  .   en  rendant    faux    ceux  qui  sont  bons,  et  en     rendant 
bons    ceux  qui  sont    faux,  comi 


me   on  volt  (ex. 13.)  et  que  l'oneri  use  ensuite  à    l'eg-ard  du 

ommencement    comme    auparavant,ce  qui  produit  Quatorze    autres  chan^amnt.s   dece    Canon 

e   qui   fait    en   tout    f&fc&nt   Chang^n,,    .    On   le  voit    renverse'    par    mouvement  contrai'-     I 

a  la  Quinte  superieure,  lequel  admet  eg-alement    les 

0 


re, (ex   i4.)d'ou    il   resuite  un   Canon. ài 
yi.ngt-huit  changemrnts    explique's 
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Q_uand_cm.alt-àre-Ua_peu.JeS„xioteS:par  suppositivi  ',  on  ..peut    renverser  ..le    Canon     par" 
mouvement.^trograde,  oJoù:  iìprovient  un   Canon   a  la  Quinte  supe'rieure,   lequel   admet 
pareillement  \es:  l'ingt-huit  ìllmÌgekmè\ en  question  (exas.j 

En  renversant   le  Canon'precedent   par.  mouvement  contraile*  .16.)  on  en    recoit  un    a 
la  Quinte   inférieure  ,  capable  de  se  changer^-W/V^   comme   les    precedents  :  voila 
àox\C- cent  dòuzé^aharìgements  en Jtout 

lOn  Voitlquatr^  nouvenes  solutions   du  Canon  (ex.i7,i8,i*,20^  lesquelles    se  peuyent   eh  anger 
pateillemerit-t^Hf  Jouz^/bìs :  voila  ^W  ' c»'&.'_e^t pji^ changement 

^    On    d^couvr,:  quatrel  noùvelles    solutions(  ex.  21,  ^,23,24  ^.il    en    est     comme     des.preceden.es 
à.-l'égard    du    changement:  voila    dono    trois-cmts _« trente^sìè ^hapgpne^ .  s    ..         ,| 

-On_vóit    deux    nouveaux    Canons,  (  „.  25, 26  .  )  dqnt    chacun    peut    se   chang-er     vingt-huit 
fois.    <SW  '  ,V«y/,«.v*-«„-   Xngewùn&'.a/outès    aux    autres,  font    fr^    £ft^  ,/mfrr.vÌngt.douze  rhangem^ 
ex. 11.    St'dlièl.    . 


3É5 


19.- 
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Ori    voit      trois      Canon     à     contre  -  tems,  (  ex  .  2^,  28,  29  .  )  qui     donnent    qnn.tr e.  -  oìngt -  aimtfe. 

vii  a  ngkments:  voila    donc    ifuatre.   eente    soia-ante  -  seizv   vìuui^ements. 

Les    dernières     solutions      du     Canon     se     voient      enfin^Cex.   30  et  31.)    Voilà      en      tout 
jnuatr.fi   .cents. soucnnte  -  du-  Inni    chcingeìrients. . 


ex.  27    Stoìzel. 
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Dans  le  Canon  Polymorphus  (ex.i.)  les  voix  peuvent  s'entre- suivre  ,non-seulement  par 
tous  les  ^niervalles  ,  mais  encore  par  lous  les  mouvements.  à  còntre-tems ,  par  imitation  inter- 
rompue,par   augmentation  et  diminution,  a   deux  ,  a  trois    et    quatre    parties. 

A   deux  Parties.  ìf  Al  Unisson  et    a  1  Octave,  depuis    l'ex:  1  jusqu'L    13;  les    renverments    des 
ex:    1,2,3.4  ,  y  comprisi   voilà  dix-sept  changements .  2°  A  la   Seconde  et  Septième(ex  14,15,16, 
17,18,19   et  20.)  Ces   sept  exemples  y    compris   les    renversements    donnent    Q/iie  'blitffigéméiìts ,  et 
,onze  ètydix-sepf    en    font  vingt-huit  .  3?  A    la   Tierce  et   Sixte,  depuis    l'ex:  21  jusqu'a   40  inclu- 
sivement  .    Pour    avòir     les  solutions    du    Canon    a   la  sixte ^  on  renverse    les    ex:  33    et    41. 
Ces    virgt-trois    exemples  y  compris  les    deux    renversements  ,    ajoutes     aux  changemenis 
precedents  ,  en   font    maintenant    cini/uante   et  un.-  4°.    A   la  Quarte   et   Quinte  .  Voycz     les  ex: 
42,43,44,45,46,47,48      et    49. Ces  huit    exemples    ajoutes    aux    precedents,  font   molitorie  f 
nombre    des     changements    a   cuu]  minte.. neuf. 

Les  Canons  qu'on  voit(  ex-.5o,5i,  52  et  18,19,  20  .)  peuvent  tous  ètre  changes  en  sept  manie- 
res  ,  comme  aux  ex:  1,2,3,4.  Ces  sur  fois  sept  changeinents,  ajoutes   aux    autres   en   donnent  cent   'tu. 

Les  Canons  qu'on  voit  (ex.  53,54  et!  43,  44  ,  45  .)  peuvent  tous  ètre  changés  en  six  manières, 
comme  1  ex.  21,  se  change  (ex:  55,  58,57,58,59  et  6a.)  Ces  cint/  fois  sia-  changements,  ajoutes  aux 
autres    donnent    en  tout  cent  trente-un.. 

J -Trois  Parties.  Tous  ces  Duos  peuvent  se  changer  en  Trios,  par  l'addition  d'une  Tierce; 
exceptez-en  les  ex:  1,  2,3,  4 ,  avec  leurs  renversements.  On  aura'donc  cent  vingt-trois  Canons  a 
Truis_  parlies  ,_qui  en_fqnt  ave.c  les  autres  j/cas  cents  cinauante-fjuatre,  en  tout .  Quand  on  chan- 
ge- ensuite  les  Tierces  _en  Dixiemes  ,on  engendre encore  Cent  :vingt  trois  changements ,et  quand  on 
change  les  Tierces  en_  sixtes,  on  en  produit  encore  cent  vingt-trois  autres  .  Ces  deux  cents  oua- 
jrante*  sia.-^changemenfs  ,  ajoutes  aux  de u,r  cents  cinauante  -:a.uatre ,  donnent  en  tout  cmi/  cents 
changements. 

À   Quatre  Parties.  Les  Quatuors    derivent    des  Trios  ven.y_  ajoutant  une  Quatrième  partie  a   la 
distance    d'une  Tierce,  Dixìème    ou   Sixte  ;  je  n^ai  pas    examine  de  ^ombien  de  Quatuors  le  Ca- 
non  peut_-ètre    susceptible  ,  je  laisse    cela    aux   curieux  ;    cependant,a  nlenvisager  que  ces  e-. 
xemples,on    diroit    que  presque    tous    en   sont    susceptibles  .  Suppose  qu'il  n'yen  eùt  que  trois 
cents  ,.  voilà.  un    nombre  AeJiuit..  cents..  changements ... 


ex.l 


Canon     Polymorphus 
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On_peut_voir  de  quelle    manière  on  emploie    le  Canon  à^la-musique    d'ég-lise.  (ex-.  1.  2.3.) 


On^y   peuL  eneo  re   ajou 


t?r_Je-Canon  Libre ...(  ex.4  .) 
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\S    \2  .     MANIERE     DE    DECHIFFRER    UN    CANON. 

Il   faut    que  celuiqui  entreprend  de    dèchiffrer  un  Canon,    se    conn,aisse  déja   un  pcu   a   ce 
genre  de  composition  ,  et   sùr-tout  qu'il  connaisse  toute's  les  espèces  d'imitation  ;  s'il    nere- 
ussitpas   àresoudre   le  Canon,  après  enfavoir  fait  V  essai  de  toutes    les   manières   possibles, 
e 'est  une  marque  que  le  Canon  est  faux,  et  qu'il  n'est  pas  susceptible   de  revolution;  mais  vo  - 
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j'exige  d'abord  que  la  voix  principale  soit  exactement  e'erite  .La  mesure  de  l'air  se  trouve  as- 
sez  facilement.quand  elle  n'est  pas  marquée  ;  et  ilenest  de  mème  des  clefs.s'il  n'jen   a  point. 
Lenombre   des  parties  se  trouve  encore  de  mème;  et  par  les  differentes<epreuves  qu'il  faudra 
faire,  on  verrà  facilement  si  le  Canon  est  susceptìble   de  plus  d'une  resolution  ou   non  &c.Nous 
avons  donc  affaire  ici  a  un  Canon  qui  se  presente  sans  clef,sans  mesure  et  sans  les  autres    si- 
gnes  d'inscription;  moins  ilymanque  de  ces  signes  et  moins  le  Canon  est  cache. 
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et  les  écrire  dans  le  ton  le  plus  natùrei;  ensuite  on  commence  à  essayer  toutesles  hùit  sortes 
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Septième  età  l'octave,  en-haut  et  en-bas  ;  on  essaye  cesimitations  par  mouvement  semblable  et 
contraire  ,  par.mouvement  retrograde  et- retrograde  contraire , dans  un  tems  ègal  ou  à  contre- 
tems,  après  la  pause  d'une  ronde  ou  davantage,  d'une  bianche, noire,croche,&c:par  augmenta- 
tion  et  diminution,  et  par  imitatión  interrompue  . 

Après  avoir  bien  dechiffre  une  partie  du  Canon, ce  qui  se  connoit  quand  elle  s'accorde  avec  lapar- 
tie  principale, il  ne  sera  pas  difficile  d'entrouver  les    autres,  s'il  en  admet   plusieurs  . 

cJesLpar_la.connexion,qulon  connoit  si  un;  Canonejst  perpe'tuel  ou  non-perpetuel ,  et  par  le 
Contrepoint  i,_siil;peutètre  augmente'  des  parties  a  la_TÌerce,ou  s'il  peut  ètre  renversé  par 
mouvement_contraire ,  ouls 'iL admet  plusieurs^salutions    &c:         : 
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sance_detous  le,sTtours    possibles  d'harmonie  ,  il   faut .  ^du   tems  et  de  la  patience.   On  trou- 
vera^quatr.e^Canons-ferme's  (ex. l 2,3.4. V sur  lesquek  un   curieux  peut  essayer  ses   forces. 
Il  n'y_a -peut--étre_q_ue_celui:de  l'exemple  3_qui  soit  un  peu. .difficile; les    autres   se   déchif- 
freront^sans  peinceLl'on  peut,  commencer  par  ceux-là  ;  quiconque  n'a  jamais  dèchiffré   de 
Canon. aise's,n'en   de'chiffxexa  jamais  de  difficiles  . 
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ZIVRE  SUIEME 
Kkétoriaue  Musicale 


INTR  OD  rCTION 


Recavi hdatum  dar  ìiores  préccdents  :  Oh/et  dece  ardine  Mire 


'■api 


is   etions   trace, trai- 


li a  ris   les   livres    précédens  ,   nous    avons    confor mément   au    pian  que  nous   nous 
te.  dans   ur,e   vaste  étendue   tout   ce    qui   concerne    le    dévelopement    des    sujets   .  Dans   le   premier  livre, 
après   avoir   reconnu    les  diverses   formes    sous    lesquelles  ils   peuvent  se  présenter  ,   nous    avons   deter- 
mina   l'harmonie  qu,    convieni    le  mirux    a    chacune    d'elle*  :  dans  le   second.nous   avons    appris    a 
donner    aux    parties     secondaires    les   meffieures    dispositions    qu'elles   puissent   prendre,  en  n'étant 
astreintes    à   d'autres    loix   que    celles    de  la    pureté      et    de  la  régularité  :  dans    le  troisième  livrv. 
nous   avons    fait   voir     comment    on    pouvoit    les    astreindre    à    des    conditions   particulières  ,et  coseni 
l'observation   de  quelques    unes   de  ces    conditions    leur    communiquoit     des    propriétés    nonvelles    et 
les     rendoit    susceptibles    d'une    multitude    d'arrangements       et    de   combinaisons    de  toute     espèce: 
dans    le  quatrième  ,  et  le    cinquième  ,   nous    avons    enseigné    a    deduire    d'un   sujet  principal    ,  par 
toutes     sortes    de  modifications  ,   une   multitude   de   produits   ,  et    à    former    de    ces     divers   éléments 
des    pièces    régulières    et   bien    conduites.  il    nous     r este  ,  àprésent ,  a   faire   voir    comment,  en  usant 
de  tout    ou  en   partie     de  ces    moyens   ,  on    peut    en    variant    le  goùt    et   la   tournure    des   pièces   , 
creer    les  divers    styles    ou  genres,  qui    font    le    domaine    de    l'art   Musical  .    Ce    sera     ì'objet    es- 
sentiel    de  ce    livre  .Mais    comme      dans    tout     ce    qui     précède,  nous    nous     sommes    plutòt  occupés' 
de    l'arrangement     harmonique      que    de   la     melodie    des     pièces,   et    que    nous    n'avons   eu  égard 
à   e  ette    dernière     que    relativement     à     l'autre,    nous    croyons , avant     tout,  devòir    reprendr.e 
cette     matière    et   présenter    là- dessus     des    notions     qui   ne  peuvent    étre     que    f  ort  utiles.  Nean- 
moins,  comme     il    entre     beaucoup      d'arbitraire     dans    ce   genre    de    considérations    ,  nous    nous 


bornerons    a    exposer     aree    une    grande    simplicité    les    règles     qui    sont       reconnues 


L  .  «   T 


4. 


■2 

incontestables.et  nous   nous  contenterons  d'indiquer  les  points   qui  peuvent   fournir   matière  à  discussion, 

en  posant,  cependant  ,  s'il  y  a  lieu  ,  les  principes  qui    peuvent   servir  à  la  décider. 

...  .  ■ 

C RAPI  TRE  PREMIER  . 

Formation    du   ducoww  musical . 

hd    musique,  en  ce  qui  concerne  la  composition  ,  est  une   langue  qui  a  pour    élément  le  son     proprement 
dit  ,  c'est-à-dire,  celui  de  la  voix  chantante     et  des  instruments  ,  que  nous   nommons  aussi  par  cette  raison 
San  .Musical. en  quoi   elle  diffère  des    langues  ordinàires  ,  qui  ont    pour   éléments  les   sons    de    la  voix 
parlante  ,  que  nous   appellons     Sons,    pratoires, -,  et  que  l'ora    appelle   autrement    Sons    nrtìculés  . 

Rien    n'est    plus  facile  que   de    sentir  la  différence    de   ces  deux   espèces    de  sons  :  mais   rien    n'est  plus 
difficile  que  de    la    décrire ,  et   d'en    expliquer  la  nature  .  Heureusement ,  comme  l'pbserve  Sulzer,  l'un  n'est 
pas  de  notre   objet ,  et  l'autre   n'est    pas   nécessaire  .  Il  nous  suffit  de  savpir  que  des  éléments  qui  lui  sont 
propres.la  musique  forme  des  combinaisons  plus  ou  moins  étendues ,  offrant   a  l'esprit   des  idées    plus  ou.moins 
simples.des  phrases   ou  des  périodes  ,  des  pièces  entières    de  tout  style  et  de  tout    caractère.à  l'aide  desquelles 
elle  reussit  à   f  later  nos  sens  ,  à  fixer  notre  imagination  par  l'imitation  des  effets  naturels  ,  à  émouvoir  no- 
tre   coeur    par  la  peinture   des    sentiments  .  C'est  ce  que  nous   allons    essajer  d'expliquer  . 

11.1.  DU     SON    ET    DE    SES      QUALITES    . 

Toutes   les  modifications  dont  le  son    est   susceptible  peuvent  se  rapporter  aux  quatre   espèces  suivantes. 

i9  Celle    du  grave  à  l'aigu  ,  que  l'on   nomme    ton  ou  dégré   du  son  . 

2?  Celle  du  vite   au   lent ,  ou  de  la  durée.que  l'on.  nomme  tems   ou  quantité  . 

3?  Celle  du   fort   au   foible  ,  que  l'on   nomme    simplement    force  ou  intensité  . 

«?  Enfin  celle  de   l'aigre  au  doux  ,  du    sourd  a   l'eclatant,  du  séc  au  moèlleux  ,  que  l'on    nomme      le 
timbre  .  On  peut    faire  rentrer    dans  cette  dernière  classe    les  modifications   qui  proviennent    de  la  manière 
dont  le  son  est   produit ,  c'est- à- dire,  celle  du  lie    au  detache' ,  et  tous  les    agrémens  .Peut-ètre  vaudroit-il 
mieux  en  faire  une  cinquième  espèce  de  modification ,  que  l'on  nommeroit  le    caractère   du  son  . 

H.2.   DXT    TON     OU    DEGRE     DU      SON     . 

De  ces  modifications  ,  la  première  et  la  plus  importante  est  celle    du  ton    ou   dégré   .  En   effet ,  on    peut 
concevoir  que  tous   les    sons    d'une   pièce   soient    égaux   en  dure'e  :   on  en  a  un    exemple   dans   le     plain- 
cbant  ,  et  mème  dans  un  grand   nombre   de  chants   musicaux  .  On  concoit    encore  plus   facilement    qu'ils  soient 
de  la  mème   force  ,  et  du  mème  timbre  ,  comme  il  arrive  lorsque  l'ori  touche  sur  un    seul    clavier  d'un    Orr 
gue,  avec   les  mèmes   registres  ;  mais   il   est    impossible  de   concevoir  une  pièce    de  musique    sur    le   mème 
ton  .  La   varieté    est    donc    necessaire    en     cette    qualité   ;    mais    cette  variété    est    soumise    a    certaines 
loix    .    Ces    loix    sont     celles     de    la    modulation  :  nous   les    avons    déjà     explique'es     en     plusieurs    en- 
droits  ,   et    notamment     au    livre  premier    chapitre  VII  .  On  trouvera    encore    quelques    préceptes    là 
dessus     au    chapitre  III.  ci -après   ;   et    comme  nous     aurions    peu    de    chose    à     ajouter     a    ces    considéra- 
tions,  nous    nous    bornons    à    y    renvoyer    le  lecteur    . 
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H..7.     DE   LA    DUREE : DU     RHYTHME    ET    DE     SES    ESPECES 

Si  la  varieté  n'est  pas  aussi   necessaire  par   rapport    à  la   durt'e   que   par  rapport    à    l'intonation  ,  la 
rég-ularitè  ,  sans   offrir  des   loix  aussi   précises  ,  n'est  g-uères  moins    indispensable  .    Une   suite   de  sons, 
ou  pour  mieux    dire,  des    sons  isolès  ,  quelqu'en   soit   d'ailleurs    le   dèg-rè  ,  la  force   et    le  timbre.entendu- 
à  des   distances  inégales  ,  et  sans  rapport   entre  elles,  pourront  bien  exciter  notre   attention  ;  mais  ils  nous 
causeront  une  impression  bien  differente,  s'ils   observent    entre    eux  des    rapports   sensibles  de   duree  ,  et 
si.  l'on   apperqoit  à  cet  eg-ard  un  certain    ordre  dans    leur   succession  . 

Cet  ordre    dans  la  duree    et  dans  la   succession    des    sons   est    ce  que  l'on    dèsigne    en  general    par  le 
terme  de  Rhythme  .  Voici   quelques    reflexions  qui  tendent  à    en    faire    connoitre  la   nature  et    l'effet.Sup- 
posons.pour  simplifier,  qu'il  s'agisse    d'une  espèce    de  sons    des  moins   significatives  par  elle  mème  ■  de  ceux 
d'un  tambour,  par    exemple  :    si  ces   sons    se  succèdent    sans  aucune    espèce   d'ordre ,  ainsi    que  nous  venorv 
de  le  dire  ,  on  ne  remarquerà   rien  aiitre    chose     sinon    que  l'on    entend  un  son  ,  et  bientòt  on  n'.y    fera 
plus  d'attention  :  pèut  ètre   mème  en    e'prouvera-t-on   quelque   importunité  .  Mais    si  ces   sons    suppose's  de 
force  egale  sé  succèdent    à  des  intervalles  de  tems   egaux ,  et  suffisamment  rapprochés  ,  ce  commencement 
d'ordre  excitera  en  nous  un  premier  degre'  d'attention  .  Elle  monterà  encore  à  un  plus  haut  dégré.si.de  dis- 
tances en  distances    egales,  quelques  uns  de  ces   sons  se  font   entendre   avec  plus  de  force ,  ou  doués    de 
quelque  autre  modification    particulière  :  si,  par  exemple,  le  premier  ,  le  troisième  ,enfin  tous  les  impairs 
sont  forts,  pendant  que  les   autres   sont  faibles  ou  réciproquement  ;  de  mème,  si  le  premier  est   fort  ,  et 
le  deuxième  et  le  troisième,  foibles  ;  le  quatrième.fort  ,  les  cinquième   et   sixième, faibles:  et  ainsi  de  suite.- 
ou.pour  gènéraliser,  si  de  trois'  en  trois.l'un  d'eux  est  fort,  et  les  trois   autres  faibles;  de  mème  enfin, si 
de  quatre    en  quatre  ,  l'un  deux   est   toujours  f ort ,  et  les  trois  autres  faibles  .  Et  si  l'on  veut    exprimer    en 
parlant.et   suivre    de  la  voix  cette  se'rie  ,  on   dira  naturellement    dans  le  premier  cas  :  un ,  deux:  un,  deux: 
etcP  en  appuyant  sur  celui  qui  sera  fort ,  et  passant  plus  lég-erement    sur  celui  qui  sera   faible  ,    dans    le 
second  cas  un  ,  deux  ,  trois:  un,  deux  ,  trois  :  etc?  dans  le   troisième:  un  ,  deux  ,  trois  ,  quatre  :  un  ,deux,troisj 
quatre:  etcì  et  si  l'on  accompag-ne    cui   g-este  la  voix   ou   la  pensee  intérieure  ,  on  sera   porte    à    frapper 
de  la  main  ou  du  pied  ,  ou  à  marquer  par  l'inclinaison  du   corps  le  retour   des   sons  forts  .  On    appelle 
mesure  l 'espace   e'g-al  de  tems   compris  entre  deux   sons  forts,  c'est-à-dire  ,  depuis  le  premier  son    fort. 
inclusivement   jusques  au  suivant  exclusivement  ,  et  l'on  appelle  tems   les  subdivisions    de  cette    mesure 
determinrés  par  les   autres    sons    eg-aux  :  on  appelle   tems  fort    celui    qui  commence  par  le  frappe':  les 
aiitres   se  nomment   les  tems    faibles  .  On  sait  assez   comment   s'indiquent    toutes  ces  modifications    dans 
la  notation  musicale  :  il  est   inutile  de  m'arrèter    là  dessus  . 

Par  l'analyse  que  nous  venons  de  présenter,  on  voit  clairement    qu'une  mesure   est    d'autant    plus    fa- 
cile  à  sentir  ,  ou  ce  qui   est  la  mème  chose  plus  naturelle,  qu'elle  renferme   moins  de  tems  .  C'est   donc 
une  absurdite'  choquante  ,  une  assertion    contraire   à   tout  ce  que   l'on  sait  sur  la  nature    et  la  g-e'ne'ration 
des  ide'es  de  pretendre  que  la  mesure   a  trois  ou  à   quatre  tems   soient   plus    simples   que  la  mesure    à 
deux  tems  .  Je  ne  concois  pas  que  des   gens  de  mente  aient  pu  avancer  une  pareille   proposition  :  tei  est 
par  exemple  Tartini  qui  au   rapport  de  J.J.Rousseau,  reg-arde  la  mesure  à   trois  tems   comme    la    plus 
simple  :  citation  que  je  n'ai  pas  eu  le  tems  de  ve'rifier.mais  qui  du  reste  ne  prouve  que  l'inconvènient  des  systemes. 

|Il  faut  cependant    observer   que   les    mesures  paires  sont  g-enèralement   plus   sensibles  que  les  impaires 
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les  premières    se  font   sentir  jusques   au  nombre  8  ,  tandis  que  les  autres    sont  peu  sensibles    au  de-là  du 
nombre  3  ,  et  pour  me  servir  d'une  expression  vulgate,  semblent   Doìteus'es    et  portant  àfaux.On    peut  en 
faire  l'expérience   sur  la  mesure  à  cinq  tems  :  quant  aux  autres  ,  et    surtout  celles  qui  proviennent    de 
nombres  premiers(i.)  l'esprit  peut  à-peine  en  saisir  les  rapports   . 

Quoique.d'après  ce  que  nous  avons  dit  ci-dessus  ,il  soit  facile  de  saisir  une   mesure  de  quatre,  six   et 
huit  tems  ,     neanmoins  ,  on  ne  regarde  pas  "ces  dernières    espèces    comme  formant   des   mesures    particu- 
lières;  parcequ-en   supposant    mème   qu'on  frappe   totp   les    sons    avec   toute    l'égalité    possible  ,  on  ne 
peut    s'empécher  de  les  subdiviser    par  la  pensee   en   grouppes    de   deux   ou  trois    sons,  selon    qu'elles 
sont    susceptibles    de   L'une    de   ces    subdivisions    ou  de  toutes    les    deux   à   la   fois  .  Ainsi  les  mesure, 
qui  contiennent   quatre   ou    huit   sons    e'gaux    se  diviserei*  en  grouppes    de  deux, et  celle   qui  en  con- 
tieni   six    pourra    ètre   divise'e    en  trois   grouppes    de  deux    ou   en   deux  grouppes    de    trois    sons:  de 
cette   manière  ,  et   àu  mojen    de   ce  qui  va    ètre    dit   plus   bas    sur  la    subdivisión     des    tems   .    cette 
mesure   pourra    ètre    considera   comme  une   mesure   de   trois  tems     ou  comme  la   réunion    de    deux   me- 
sures   a  trois.  tems.  et   il  resulterà    de  tout    cela   que    toutes    les    mesures  .praticables    en    musique  se 
rameneront aux   deux  mesures    primitives,  la   mesure  a   deux   tems  ,  et- la  mesure   à   trois   tems  . 

Considerai   donc  uniquement  ces   deux    espèces    de    mesures,  on  concevra  facilement    que      chaque. 
tems    peut    ètre    partagè    entre   d-autres    sons   de  moindre  valeur .   Bornons    nous  à  la    subdivisión  par 
moitié    dans  la  mesure    à  deux    tems  i  si  nous    nommons    longue  la  duree    d'un  tems ,  chaqué      demi 
tems    sera    une    breve  :    on    pourra    ensuite  '  combiner    ces   diverses   valeurs    de  toutes    les    manières 
possibles  ;  on   aura   donc    des  mesures    a  deux   tems,  composèes    de   deux   longues    ou    de   quatre  breve, 
ou  d'une  longue    et   de   deux  breves    ou  de   deux  breves  et  d'une  longue   et.c!  la   mesure    à   trois  tems 
fournira    de  mème   un  très  grand  nombre    de   combinaisons    qui,  soit     par  elles     mèmes   individuellement, 
soit    par    des     assemblages     determina  .  donneront    naissance    à   une    infinite    de   mètres.  Plusieurs    au- 
tèurs    en  ont    traitè    avec  beaucoup    d'étendue  ,  et  notamment    SaUnas    dans  les    sept    livres    qu-il    a 
e'erits    sur  la    musique  :  on   peut  citer  aussi    Riepel     et   Marpurg ,  mais    comme    cette    théorie    concer- 
ne   plutot    la   musique    des    anciens.à   cause    de   ses' rapports    avec  la  prosodie    des    langues  ancienne,. 
je  ne    crois  pas    devoir  m'ètendre  ici   sur  cette   matière  ,  qui  d'ailleurs    offre   peu  de   difficulte's  . 

tt.   4.    DE     LA      PHRA.SE     ET    DE    LA      PERIODE       MUSICALES    . 

L'intonatici,  et  le  Rhythme  combinès  donnent  naissance  à  la  phrase,  à  la  pèriode,  au  discours  musical. 
Nous  avons  de,à  remarquè  que  le  son    sounus    aux    règles   du   mode   est  l'élèment     du   langage  musicai 
Nous  pouvons  pousser  plus  loin  ces    remarques ,  et    ètabUr   que    tout   son    perceptible    est     en   quelque 
sorte  une    syllabe     musicale.  Par   son    perceptible  ,  j'entends    celui        ^^  assai  '  ^ 

qui,à  raison  de  sa  position  et  de  sa  durèe.est  susceptible  d'étre  saisi    ^^^^^^^^^^^J 
par  l'oreille  .  Supposons  le  trait  de  chant  suivant   ex:i.  Ce  trait  exécuté    \^±*^±  l|,"ll»J 

avec  beaucoup  de  rapiditè  ne  présente  a  l'oreille  que  le  chant  de  l'ex:*, 
forme'  des  trois   sons   que  l'on  y  volt  représentés  :  chacun  de   ces  sons    est.ains,  que  ,e  viens  de  le  d.re. 


',.)0n    appeile   n„mhres   pcenner,    ceux  ql„  nepeve,,    ètre   divi,«  par    a„c„„    aurre   aoMbre    più,    p«*    *,'«*}*   ce  n>st      par 

'unite;  tels   sont    les  nombres    3,  5  ,  7  ,  Il  ,  13  ,  17  ,  19,  23 ,  29  ,  31  ,  37  .  et.c?  L.6.T. 
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est  une  vraie  syllabe  musicale;  je  désigne  sous  la  mème  de'nomination,  un  grouppe  de  sons  tels  que 
ceux  de  l'exeraple  premier,  dans  lequel  un  seul  est'  remarquable.tous  les  autres  s'e'vanoui.ssaiit  et 
n'ayant  point  de  valeur  individuelle.mais   concourant    seulement    à    l'effet    total  . 

La    syllabe  peut   ètre   isole'e   ou  bien   elle  peut  ètre   lie'e   avec   d'autres  :  cette   liaison   peut    se    faire 
de   plusieurs  manières  .  Pour   ladeterminer.il  faut  d'abord  .  remarquer   que  les  notes    fortes  de  la   me- 
sure   sont  des  notes  de  repos  ou  d'appui,  et  que   les  autres    ne  sont  que  de   passage  .  La  liaison     sera 
donc   differente,  selon    la  disposition  des    sons  par  rapporta    la  mesure.Si  le  grouppe    commence  au 
tems    fort   et  finit  au  tems   foible,  comme   on    le  voit  exemple  1.  les   sons   se 

trouvent   lie's  à  celui   qui   précède  :  au  contraire, si  le  grouppe    commence      \fi      9      g  •   m     i     i    11 
au  tems    faible.pour   finir   au   tems    fort, les    sons    se  rapportent  à   celui  qui     J^  R?T^    ¥<• 

les   suit,  comme    on  levoit    exemple  2  .  Bnfin    un   son   fort  peut  ètre  pre'cédé.  ^ 

et  suivi    d'autres    sons    faibles.,_  comme   on    le  voit    ici    exemple  -3.  et  il  re'-  .  \4.f  f>        HEj  I 

sulte  de  là   une  troisième   sorte  de    liaison  .  Ces  grouppes    de  sons  liés  entre 
e.ux  par  leur    rapporta   une  note  forte    et   présentant   à  l'esprit  un    sens 

détermine'    résultat  de  l'intonation    modale    et    du  Rhjthme    offrent     une       *t;:y         la    <.,.„     ,  1. 
analogie    frappante  afec, les  mots     du    discours    ordinaire  ;  analogie, qui  sera    encore  mieux  deVelop- 
pee    dans  le   chapitre   suivant  ,  où    nous  traiterons    de    l'union  de   la    musique   et    de  la  parole,  et  à 
raiscm    de  laquelle    nous    hasarderons  de  donner  à  ces  grouppes   le  nom   de  mots   ou  pieds    musicaux  . 
Ces  mots  seront  d'autant  de   syllabes   qu'ils  contiendront    de  sons   ou   éle'ments    perceptibles  . 

La   succession   de  plusieurs  mots    ou  pieds    musicaux  tendant  à    offrir  à   l'esprit  un  sens  unique  con- 
stitue    ce  que  l'on  appelle  la  phrase   musicale  .  Cette  phrase  peut  ètre  simple  ou  compose'e  .  Elle   est. 
simple,  lorsqu'elle  ne  contient    qu'un   seul  membre  ;  elle  est  composée.lorsqu'elle  en  contient  plusieurs  .. 
La  phrase   simple  est  fort  peu  usite'e ;  la  phrase  compose'e  l'est  beaucoup   davantage  .Elle  a   elle    mème 
plusieurs    espèces:  car  elle  est  libre  ou   symétrrique  .  J'appelle  phrase  libre   ou  vague    celle    dont  les 
membres   n'ont  point  entre    eux   de  proportions   fixes  .  J'appelle  symétrique  ou  re'gulière  celle    dont 
les  membres  ont   au  contraire  des  proportions  régle'es  .  Cette  dernière   espèce   est   ce    que  l'on  appelle 
periode  .  Il  y  en  a  une  multitude  de  formes  ;  La   plus    parfaite.et    la  plus   usite'e  est    celle    qui    est. 
composee    de  quatre  membres   composés    chacun    de  quatre  mesures   ou   pieds    musicaux:  on    l' appello 
periode  quarre'e  :  elle  est  presque  uniquement    employe'e    dans  un  grand    nombre  de   compositions,  ce  qui 
a,  engendre    un  grand   nombre    d'erreurs  .  Plusieurs    personnes   se     sont  persuade'es   qu'elle    étoit    d'o- 
bligation  indispensable  dans  les   genres    où   on  la  voyoit    communément  admise;  d'autres    ont     ete' 
jusques  à  croire  qu'elle   e'toit   la    seule    forme    admissible    dans  toute    espèce   de  musique.  L'expérier- 
ce  prouve  le   contraire-,  et  la  raison  nous    dit   que   la  phrase  musicale ,  aussi  bien   que  toute   autre.est 
bonne,  lorque  les    sens    particuliers   ou  les   repos    seront  dispose's    de  manière   à   ce  que  la    phrase  to- 
tale  soit  en    equilibre    avec   elle  mème.  On  ne   peut   point    prescrire    de   règie  là-dessus  .  Il  faudroit 
en  donner    des   exemples  ,  et  l' espace    nous  manque   pour  cela.  .        . 

J'observerai    cependant    que    la  pe'riode    musicale  a   des  rapports  marqués    avec  la    strophe  poètique 
qui  se  compose   de  vers   de  differentes    mesures,  mais    dispose's    seniblablement  -.que  cette    svmétrie  , 
cette    ordonnance    re'gulière,  sans   ètre   des   conditions    nécessaires   de  sa   structure  ,  sont  de    nou - 
veaux    agrements.et  de    nouveaux   moyens   d'effet.;Les  divers  membres  de  la  pe'riode   sont    composés 
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de  repos     plus  ou    moins   parfaits  .  Ces   repos   se  font  toujours    au  tems  fort,  mais  il   peut 
que  la  terminaison   ou  suspension  se  fasse    nettement     sur  le  tems  fort  ,  comme   on   le  voit     dans    l'ex 
empie   ci-contre  N°s  2.4  . 
ou  qu'elle  se   prolonge 
jusque    sur  le  tems  faible, 
comme    on  le  voit  N°s  1.  3  . 

la  première    manière  se  nomme  terminaison  ou  chute  forte     ou  masculine  ,  la  deuxième   se  nomme    ter- 
minaison ou  chute  faible  ou  fémjnine  .  On  prescrit    pour  la  variété, et  pour  l'effet   d'entremèler    ces 
sortes    de  terminaisons  .  On  sent   facilement,  et  presque   sans   qu'il  soit  besoin  de   la  faire   remarquer, 
l'analogie  qui   existe   entre   ces  terminaisons,  et  les   rimes   masculines   et  feminines  . 

La   succession   de  plusieurs    phrases   ou   périodes    produit   la  pièce  ou  discours    musical.    Les    règ-les 
2-énérales  que   l'on  peut  prescrire  à  ce  sujet  concernent   la  liaison    des  idées  ,  et  la  proportion     de 

&  -1  r  f"V     ■■'•■>  ■    '.r-\<^-    ■>■'■:■  i  '■,.)       li]  ; 

l'ensemble.  On  trouvera  quelques  réflexions    sur  cette    matière    avi  tt.lL.  ci-après  .  Du  reste,  comme 

-1  ■      '•  ,'■   ■    ■■■'■:  ■;•'.'.•■  ili.:.;  -,  :\'t      ■:•  i  •■>;>_<■■   •■:_•    n.i     >l      '-.  ,      •        ......    ;, 

toutes  les  pièces  de  musique  sont  ou  vocales  ou,  instrumentales,  et  qu'outre -cela  elles  appartiennent 
a  un  genre  quelconque  ,  les  règles  soit  générales  ,  soit  particulières,  qui  leur  conviennent  à  ces 
diffèrents    titres  ,  seront  exppsees    dans  les   deux    chapitres    suivants 
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Nous  venons    de    voir   comment  les   sons    musicaux    considérès    par  rapport   à  leurs    deux   modifica- 
tions  principales,  cest-à-dire,  le  ton  et  la  durée    produisoient    le   pied  ou  mot ,  la  phrase  ,   la  pe'riode, 
le  discours   musical.  Il  resteroit   à    examiner    de  quelle  manière  l'intensite"  et  le  timbré    concourent 
à.  leur  formation ,  mais  comme  ils  y  entrent    plutòt    comme  effets   accessoires  que  comme    partie  essen- 
tielle  ,  nous  n'en  parlerons    que  sous  ce  dernier  point   de  vue  . 

Le  son ,  ainsi  que  toutes  les    sensations  ,  produit   sur  nous  une   impression    quelconque  .De  ces  impres- 
sions.il  en  est  auquel  l'habitude   nous    a   rendus  peu  sensibles  ,  et  qui  n'excitent    en    nous    qu'une. 
attention   ordinaire  .Il  en  est   d'autres,  au  contraire,  qui  à  raison  de  ce  qu'elles  nous   sont   incónimes 
ou  moins    familières    se   font  du  moins   remarquer  ,  et  souvent  mème    font   naìtre  une    surprise  qui  est 
accompag-nee   d'un  plus  haut  dégré   de  peine   ou  de  plaisir.  Ces  impressions    extraordinaires    sont  ce 
que  l'on    nomme   effet  .  On   donne  aussi  fort   souvent   ce   nom   à   la  sensation  qui  les   cause.  On    doit 
sentir,  sans  qu'il  soit  besoin   d'en  faire  la  remarque    que,  dans   les    arts.il    ne  peut    ètre     question 
que  des  effets    ag-re'ables,  quelqu'en  soit  d'ailleurs    le  genre    et    le   caractère  . 

Les  effets    sont   relatifs  à   chaque  modification  du  son  ,  ainsi  l'on  distinguerà  les    effets   d'intonation, 
les   effets   de  Rbytbme ,  les   effets   d'intensite'  ,  les   effets  de  timbre  ,  ceux  de  caractère  .    A  ces    cinq 
espèces.il   faut    ajouter  encore  ceux  qui  naissent    de  l'harmonie  ou  de  la  reunion   de  plusieurs   sons. 
Nous  nommons    effets   simples    ceux   qui  proviennent   d'une   seule   de   ces   causes  ;  effets    composes  ceux 
qui   proviennent   de  deux   ou  plusieurs    causes    à    la    fois  . 

Les  effets  ,  dont  l'analog-ue  en  peinture  est  de'signé  par  le  mème  terme  ,  sont  à  la  musique  ce 
que  les  figures  sont  au  discours  ordinaire  .  On  doit  donc  donner  les  mèmes  avis  en  ce  qui  concerne 
leur  emploi.Le  premier  est  de  ne  point  les  prodiguer  ,  parcequ'ils  ne  tardent  pas  a  produire  la  fa- 
tig-ue  et    le    dégoùt  .  Le    second    est  de   les   employer  avec    adresse    de  manière    a    ce  qu'ils  puissent 
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ètre  bien  sentis  ,  et  de  prendre  garde  à  ce  qu'ils  ne  se  détruisènt    mutuellement,  ou    ne   produisent  une 
véritable  cacophonie  .  C'est    ce  qui  ne   manque  jamais    d'arriver  quand    l'on    employe      en  mème    tems 
deux    effets    du    méme  genre.et   surtout   ceux    de  Rhythme  .  Le  conseil   le  plus    sage   que   l'on     puisse 
donnei-    aux  jèuhes   compositeurs   est  d'attendre  pour   employer   les    effets  qu'ils  en   aient    acquis  l'expé- 
rience-.àutrement.ils  doivent  ètre  surs  d'en  recueillir  de  tous  différents  que  ceux  qu'ils  ont  voulu  produire  . 

II.5.DU     STYLE     EN    GENERAL     BT    DE    L'AGRE  ME  NT   . 

. , 

Pai-  le  mot   style,  nous  entendons    ici   la  maniere    d 'écrire  ,  c*est-à-dire  l'art  de  pre'senter  les   idees- 

Deux  qualite's  importantes    font    tout   le  me'rite  du  '  sty le  ,  la  ciarle    et   l'agrément  .  La   clarté   consiste 

à  ne   pre'senter  que    des  idees    qui   aient  un  sens  bien   facile   a  saisir  .  Si  la  pbrase  est  bien   construite , 

si  le  discours   tout    entier   est   bien    enchainé ,  et  s'iì  y  'a'  dans '  toUte  Ja    suite   de  la    composition  une 

liaison  telle  que  chaque  note  appelléè   par  celle' qui    la  precède   semble  appeler  ceUe  qui    la    suit  ,  si 

chaque  phrase  dérivant de   la  précédente     engendre  celle  qui  vient'apres-sirbarmonie    concourt    parfaite- 

ment  avec  la  phrase  ,~  si     les   partìes  de  la  composition  font  bien   chacune    ce   qu'elles   doivent    fair  e 

selon    les   règles  'd'une  facture  elegante  où  du  moins   corrècte ,  et  si  la  multitvi'de   d'effets  ne  nuit    pas 

au  sens,   on  obtiendra  la  clarté.  La  clarté  est  le  premier  "mérite  d'une  composition  qùellequ'elle    soxt  ; 

car  il  est  impossible  d'ètre  aucunement  ému  par  un  langage  que   l'on   ne   comprend    pas  . 

Ce  n'est   pas  assez   d'ètre   clair  ,  il  faut  encore  intéresser    et  plaire:autrement  ,on   ne    captiveroit  pas 
1  "attenti on.  Pour  parvenir  à    plaire.il  faut  d'abord   que  chaque  composition    quelque   soit  son    genre, 
ait  la  grace    qui  lui  est   propre  ;  il  faut  éviter  les  intonations   rudes  et  barbares.les  Rhythmes    boi- 
teux  ,  éviter  l'éclat  qui  degènere   en  bruit ,  la  douceur  qui  devient  faiblesse   et  mème  nullité  ,  et, corame 
nous   venons  de   le  dire  tout-à-l'heurcmontrer  du  tact   et  du  discernement  dans   l'emploi   des   effets  de 
toute  espèce.Il  faut  éviter,  aussi   par  rapport   à  la  phrase  musicale,  l'exagération  des  formes ,  c'est-à- 
dire,  d'avoir  un  style  trop  hàché  ou  trop  lié ,  fuir   les  pbrases   trop  longues  ,  et  celles   qui  manquent 
de  nombre";  quant  au  goùt,savoir  ètre  apropos  orné  òu   simple.et  dans  tous    les   cas   ètre   aise    et  naturel 
et  éviter  toute  espèce  d'affectation  . 

Toutes    les  qualite's  que  nous  venons  de  décrire    sont  ce  que  l'on  nomme,  proprement   parlant  .qualite* 
de  style,  Celles  qui  sont  opposees   s'excluent  réciproquement   la  plupart .   Cependant,  il  v  en  a  entre  les- 
quelles   on  peut  opter     :  telles    sont  l'ornement   et  la   simplicité  qui  constituent    deux    styles  entre   les 
quels  on  est    libre   de    choisir  ,  sauf   certains-  cas  ,  ou  l'expression    commande  . 

«  .  7 .    DES      CARACTÈRES. 

Outre  ces  qualités.qui  appartiennent  au  style  considéré  comme  art  d'écrire  ,  il  en  est  d'autres  qui 
tenant  de  plus  près  à  l'expression  donnent  à  la  composition  une  teinte  generale  ,  et  servent  encor 
à  determiner  des  styles  ;  c'est    ce  que  nous   nommons    caractères  .' 

De  ces   caractères    les  uns  sont  généraux   étant  relatifs  ì?  à   nos  affections  ,  2'.'  au  dégré  dans  lequ»! 

nous  les  ressentons  ,  3?  et   au  ton   sur  lequel    nous  les  exprimons  .  Les  premiers      donnent  le  caractèrt 

gai  ou  triste  :  le  second.la  vivacité  ou  la   douceur:  le  troisième,  la  sublimité  ou    la    simplicite.  Cha- 

cun  de  ces  trois  états   a  un  caractère  moyen  .  En   les  combinant,  on  obtiendra   un  grand   nombre  de 

caractères    mixtes.dont  voici  les   principaux    i°.  le  caractère    ou  style  tragique,  qui  reunit  la  tristesse 
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avec    la   force   et    la   sublimile  ,  et  2°  le  bouffon.qui  réunit   la  gaiete    avec  la '  vivacite  et  la  familiarité 
3?.ènfin  le  demi- caractère,  qui  reunit    les   situations   mojennes  . 

Les   autres    caractères  sont   particuliers  ;  ils    se  rapportent    à     direrses    circonstances,  letles    que     les 
habitudes    d'un  peuple     cu  d'une  classe   d'hommes,  souvent   mème  d'un  indiridu  .  Àinsi  ,   on   a   style  Rdi- 
gieux,  style  Militaire,  style    Pastoral     et. e*      style  Orientai    ,  Italien  ,  Francis  et.cfDans    tòutes  ces 
circonstances,  le  mot  de  style    equivaut.  evidemment   a    celui   de  caractère,  mais  dans  un  sens  moius  étendu. 

«.8.  DE    L'EXPRESSION     ET     DE     L'OBJET    DE    LA     MUSIQUE. 

Ainsi   que  nous  l'ayons  dit  au  commencement  dece   chapitre,  la  musique    se  propose   toujours    une  d 
cestrois    choses,  ou  de  .flater.  nos   sens.oude   parler   à    l' imagination    par  la  peinture  ou   l',mitatic 
des   effets    naturels  ■  ou   d'emouvoir    le    coeur   par    l'expression    des    sentiments  .  Tels     sont   les  résul,. 
tats  qu'elle  cherche    à    produire,  soit   séparèment.soit     ensemble  .  On   remarquera   en  passant    l'analogie 
qu'il  y  a  entre  son  objet,  celui  de  la  peinture  et  celui  de  tous  les  beaux  arts  quelqu'ils    soient . 
-En  suiyant    les   ayis    que  nous    avons    donnes,  il  y  a  quelques    instants  ,  concernant    l'agre'ment      du 
style,  la  musique  attemdra    le  premier   but  qu'elle  se  propose,  celui    de  plaire  et    de    flater    les    sens; 
et,  cedrile    est  très    rèel,  abstraction   faite  detoute  expression  .  Je  fais    cette  observation    pour  re- 
pondre    à   deux    systèmes    également    faux ,  parcequ'ils    sont    également    exagerés  ;  l'un.  que    la  musique 
n'.ayant    aucune    expression  ,  est  un    art    futile    et    yain  ;   l'autre    tout    oppose  ,  que  le  mérite    de    cet  ' 
art    consiste    en    ce  qu'il    a    toujours    en  vue   un    objet  precis   et   determina  :  ce  qm   ya  suiyre  acheyera 
de  fixer  les  ide'es    à    cet    e'gard  . 

En   ce  qui    concerne    l'imitation    des   effets    naturels ,  il  faut    bien   discerner   ceux  qui  sont    du  ressorf 
de  la  musique.et  ceux   qui  ne  lui  appartiennent    pas.Dans    le    premier  genre.il  faut  piacer    tous     les 
effets   naturels    qui  sont   accompagnés    de  quelque   circonstance  relatiye   à   l'ouie  ,   tels    sont     1  '  écoule- 
ment  des   ruisseaux  ,   le  chant    des   oiseaux,  le  sifflement  des  yents,  les   orages  ,  certains   trayaux     mé- 
chaniques,   les.  combat*,  les    fètes  publiques.  et.c?  que  la  musique    peut  imiter    plus  ou  moins.en  tout 
oupartie,  par  des   effets,  soit    d'intonation  ,soit   de  Rhythme  ,  soit   de  timbre  ,   Quant  aux  phènomènes 
de.  la  nature   qui   ne  parlent  en  rien   à  l'ouie,  il  y  a  plus  de   difficulté"  ;  cependant, l'analogie  offre  des 
moyens    de   les   rappeler.et    d'en  donner  une  sorte    d'image.  On  en  yoit  un    exemple    dans    le  trait  su- 
blime  de  l'Oratorio   de   la  cre'ation    du   monde    d'Haydn  ,où  ce  grand    poète    a   rendu    d'une    manière 
si.  frappante    le   passage    subit    du    cahos   et  des   ténèbres    a   l'ordre  et   à   la  lumière  ;  on  pourroit    en 
citer   d'autres    exemples  ,  mais   celui  ci    est  un   des  plus  beaux  ,  et  des   plus    frappants    en    ce   genre 
d'imitation  .  Néanmoins ,je    dois  obseryer  qu'il  y  régne   toujours    plus   de  yague    et   d'incertitude  que 
dans  le   premier-,  il   est   mème  un  grand    nombre  de    cas   où  l'analogie   ne  fournit    aucune    expression 
determmèe.et  où  la  musique  ne  peut  exprimer  rien  de  precis,  sans    le  secours  de  la    parole  . 

Ce  que  nous   yenons    de  dire    des   effets   naturels    s'applique  sans    peine   aux   sentiments     de     l'àme. 
Tous   ceux    qui    sont    accompagne's  d'une    expression    yocdle    sont   de    son    domaine:  ainsi,  elle    peindra 
facilement    les  plaintes  ,  les   cris  ,  les  menaces  ,  les  accents  de  la  colere,  et.c?Hors  de  là, elle  pourra  bien  faire 
naitre    en   nous  des    sentiments    tendres    ou   yiolents  ;    elle    inspirerà    la  gaieté.la  tristesse  ;  mais  elle 
ne  peut    en  déterminer   l'objet  .  Quelques   etudes  ,  quelques    recherches  que  l'on    fasse  à   cet  egard.il 
il    est  un    point   que  l'on  ne  peut      dépàssér  .  Les    moyens    qu'elle    emploie    sont  d'ailleurs   ceux   que 
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npusavonsrappelésprécédemment.cesont  les  seuls  qu'elle  ait  en  son  pouvoir  .  Il  faut  donc  que  le 
«msicien  reconnoisse  enee  pomi  les  bornes  de  son  art,  et  qu'il  évite  de  se  consumer  en  efforts 
superflus  pour  esprimer  ce  qu'il  ne  peut  exprimer.ou  pour  trouver  dans  les  compositions  existan- 
tes  un  dégré  d' expression  qu'elles  ne  peuvent  avoir  ;  mais.en  mème  tema,  il  ne  faut  pas  qu'il  . 
oublie  ses  ressources  qui  sont  toutes  dans  cette  variété  infime  d'ide'es  qu'il  peut  creer  ,et  aux 
quelles  il  peut  appliquer   toutes     sortes    de    caractères     et  d'effets  . 

"       tt-9-DE     L'ACTION     DE     LA    MUSIQUE. 

On   confond   assez   volontiers     l'expression    de   la   musique    avec   son  action;    il    y    a     cependant    une 
différence    assez    sensible  ;  l'expression    de    la    musique    est    en  elle  mème,  son    action     est    en  nous, 
ou.pour   mieux    dire,  dans    la     manière     dont  cette  '  expression     se    fait    sentir      et    nona    comma. 

nique     diverses    impressions  .  ,         i.   ..        .  v  ..  ...:■.'■ 

En   refléchissant   sur    cette  matière  ,  j'ai   cru   r^connortre   quatre'  genres    d'action     que  la  musique 
exerce    sur  nous  ,  et  fé    les  ai    désignés    par  les   termessuivants:   action    physique  ,   action  (  sympa- 
thique  ,  action    memorative,  action   morale    et    intellectuelle ,  '  J'entends.  par  action   physique   ìe  sim, 
ple  fait   de   l'audition  ,  par   action   sympathique    l'effet    simple  de  plaisir   ou  de   déplaisir   qu'elle  nous 
cause.sans  nous    offrir  aucune  idée  ;  par  action    memorative,  l'effet   qu'elle   produit  sur   nous,  en  nous 
rappelant    certaines    circonstances   particulières  :tel  est,  par    exemple,  l'effet    que    produisoit    l'air  du 
Rans  des  vaebes    sur  les  jeunes    militaires  Suisses  .  Enfin.par    action   morale   ou    intellectuelle ,   celle, 
qui   est  propre   à   la  musique    considérée    corame    langage,  d'après    ce  que    nous    avons  dit      dans       le 
paragrafile    precèdei*  ]  Chacune  de   ces   impressions    peut  d'ailleurs    ètre  portee     à   des  dégrés   diffe- 
rente .  C'est  ce  que  j'examinerois.si  mon  intention  .n'étoit  de  présenter  ces  idées  corame  un  simple  apperc.u. 
:.      .  .  *  >  ;       ■  » ,  ,  ■  ij    ■  '  fi  •      :  .     '  -   "  -  '     •     .    v  "  ' 

1         .  ilO.    DE    L'IDEE     MUSICALE       E«T     DE      L'  I  N  V  E  N  TI  O  N  . 

,    .         ,,.     ,    .  :  =  -"V'-;     •    -'■      -  ■  ■'■■  '   ■     :     l     'fi'    •'**"''  ■    '"    •  '■■^'■'■'■■•■i      '-'-' ■■'''''■    '■"' 

On   appelle    en   musique ,  et   dans   les arts    en  general   ideV,  ce :  que  dans  un    langage   plus   exact  ,  on 

nomraepense'e  !  Quoiqunl   en  sojt    la  pensée  ou  idee  joiusicale  est  ordinairement  un  trait    de  chant  qui 
se  présente   à    l'esprit,  du   compositeur,  avec  tous  les  accessoires  qu'elle    comporte;  on   yoit    par     là. 
qu'il  y    a   beaucoup.  d'espèces    d'idèes    différentes    selon    le  genre  d'effets  soit    simples  ,  soit  composés. 
qu'elles    emploient  .  On  doit  aussi   distinguer    les    idées    en  idées   principales     et    en    ide'es    secondaires, 
Les  première's    sont  propres  à   faire  la  base  ou    le  fond    d'une    composition  ,  les    autres    destinées  au   dé- 
veloppement    de  l'idee    principale .  Il  faut    de  l'art  et    de   l'expérience    pour   discerner  si    une    idée, 
est    de  l'urie    ou   de  l'autre   de  ces    espèces  ;  il  n'en   faut  pas   moins   pour   reconnoitre    a   quel      genre 
uixe   idée    est     propre,  savoir    si    c'est    au  style    libre    ou  au    style    sevère  ,  et   pour    ètre    en     état 
de.  la    développer   selon   les  règles   de   chacun    d'eux  . 

On  nomme   invention   l'art  ,  ou  pour  mieux   dire    la  faculté   de  trouver    des  idées  .   Ce    terme  indique 
suffisamment    que  nous   le  regardons    presque    entièrement    corame  un    don   de  la  nature  ;  on  ne  peut 
doac    point     prescrire   de  regles    à  ce  sujet  ,  mais    seulement  tracer   quelques   observations    qui  peu- 
vent   ètre    de  quelque  utilité  .  On   distingue   donc   deux    sortes    d'invention  ,  l'inventiou    proprement 
dite   et  l' invention  par   imitation  .  C'est  a    la   première    espèce    que    «'applique    particulièrement   ce 
que    nous   venons.   de   dire:  c'est   elle    qui   crée    ces    production     neuves    et    originales      qui 


ne 

L . * .T. 


10 

ressemblent    à    rien    de   ce  qui    les    a    précédées  et   qui    servent    de  modèles    à  tout    ce  qui     lés   suit. 
Elle   est     le    caractère    le    plus    distinctif    du  genie:  elle   s'attache  •  aussi    bien   aux    détails    qu'à   l'en- 
semble ,  à   la    manière     qu'au    fond  ,   et    souTent    l'artiste    montre    autant    de    genie     en   traitant     à     sa 
manière    une    idee    commune    qu'il   pourroit    en    montrer   en   prpduisant    de  nouvelles   ide'es  .   L'invention 
par    imitation    consiste    à   se    rapprocher    dans  les   tours    et    la   manière  ,  de  quelque    autre     production 
déjà  connue  .  Quoiqu'elle    paroisse  plus  facile    que   l'autre,  elle    a,  nea'nmoins ,  ses  e'cueils    et    ses    diffi- 
cultés.  La  principale     est    le    danger   que   l'on  court    de    tomber   dans    le     plagiat  ,  danger    que    l'on 
ne    peut    éviter.  si   l'on  n'a   pas    assez    d' imagination  ,   de  goùt    et     d'adresse    pour    enrichir  d'accessoi- 
res   qui    nous   soient    propres  ,  ou  denaturer    habilement    d'une  manière   quelconque    le    fonds    que    l'on 
cherche    a   s'approprier  .   Une  heureuse   imitation    au    contraire    peut  valoir  une   invention    réelle  . 

On   développe    en   soit    le  talent    de   l'invention    par   une  application     continuelle    a   ce  qui     en     est 
l'objet.par  la    méditation     des   ouvrages    originaux  ,  par   l'attention    à    chercher    en    toutes  choses    les 
rapports    qu'elles    peuvent     avoir    avec    l'art    que    l'on    cultive  .  Mille    circonstances     qui     paroissent. 
indifférentes    ou    nulles   à    l'homme    inattentif    deviennent  très    significatives    pour  celui    qui     fapporte 
tout   a    un    objet    principal  .  Un    choc ,  le   sifflement    des  vents  ,   le    cri    d'un    animai  ,   les     accens     du 
discours.et   autres    choses    semblables    suffisent    pour  donner    des    ide'es    à   celui  qui   a    l' imagination 
tant    soit  peu    anime'e  .  On    assure    que   Cimarosa    concut    son    charmant    air      Sii    morelli,  en    entendant 
le   bruit    des    marteaux    d'une    forge  .  On   connoìt   la   fugue   du  Chat  ,  de  D.  Scarlatti. Le  célèbre  peintre 
Léonard  de  Vinci     avoue    que  les   taches   de   rie.lles    murailles    lui   ont   souvent    fourni    d'excellentes  ide'es. 
On   est    souvent    étonné    que  des    artistes    aient    pu   ètre   aussi    heureux    dans   l'invention,  et      on     leur 
attribue    un   genie   supérieur  ,  on    seroit   encore   bien   plus    étonné.si   l'on   savoit    a  quelles    circonstances 
ils    doivent  ces  avantages .,  la  plus  grande   partie    de  leur  talent    consiste    a   ne    rien    negliger,  et  à   dis- 
cerner   dans    ce  qui   les     entoure    tout    ce  qui    peut    avoir    rapport  à   leur    art.    Si    l'on    est  attentif  à 
recueillir    tout   ce  qui    se    présente  ,  et    si    l'on  a    som  de   mettre   en     réserve    les   idées  qui   se  présentent 
dans  des  moments    favorables.on   ne   tarderà   pas    a  se    former   un   riche  fonds    que    l'on  pourra    exploi- 
ter    dans   l'occasion  .   Du  reste,  il    ne    faut   jamais    se    tourmenter    pour  avoir    des   ide'es  .  et   ce      qu'il 
faut    surtout    éviter,   c'est    cette    manie  d'ong.nalité   qui    fait   rejetter   des   idées    a,se'es  et  naturelles, 
et   courir    après    des   ide'es    bisarres    et    entortillees  .  On    est   souvent   très   neuf     avec   un   air    presque 
commun    au   contraire  ,   comme   dit  Boileau  . 

11    est    cerbi,,,    esprit*    doni    la    fougue     insense'e  Ils    croiroient     s-»hai.w    da,,,    leurs    vers    monstrueu* 

toujours  loia   du   droit    se,      va     chercher    leur   penseV  ,  j  ,.ils    pcnscent     ce    qu'À    autre     a    pu    pensar     cornme     eux  . 

Et  toute  cette  peine  est  souvent  en  pure  perté  par  telle  idée  qui  paroit  d'abord  neuve  a  raison 
de  la  manière  dont  elle  est  presente'e  ,  souvent  se  réduit  à  rien,  quand  elle  est  ramenée  à  sa 
véritable    expression    . 

tt.U.DE    LA     CONDUITE      DES     P1ECES      MUSICALES. 

Si   l'invention  est  un  don    inappréciable  ,  on    peut   dire  que     l'art    de   conduire  ,  et  de   développer  les 
ide'es    n'est    pas   moins   important  .   On    peut   citer    plusieurs    auteurs    qui    ne    brillant    ni     par     la    va- 
rieté ,   ni    par    l'originalité,  ont  cependant    acquis     une    grande    réputation   par    le   talent    qu'ils   ont 
montre    dans   le  développement   des  idées  ,  tels    sont    par   exemple   Anfossi  et    «acciaili  ;  et  parimi  les, 
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ouvrag-es     d'auteurs     trta    riches    d'invention  ,  on  pourroit citer    des    morceaux    qui  ont   acquis      U 
plus    grande,  celebrile    et    doni    le  morite     est     tout     entier  dans    le    gout ,  et    l'art    avec    lequel    ils 
sont     développés  .  Il  est  difficile  de  citer  un    motif 
plus  commun    que  celui    de  cet  Andante     d'Haydn  que  Andante . 

nous   rapportons  ici  ;  il  est  difficile   de    citer  quelque  B^l'-TTj 
chose  de  plus  aimable ,  de  plus  beau  ,  de  plus  parfait, 
sinon  quelques  autres  compositions  du  raerae  g-enre,  du  mème   auteur ,  faites    sur  des  motifs    aussi    peu 
reherchés.mais    avec  autant  d'art  et    de  g-oùt.  Bien   des    compositeurs    n'oseroient  pas   trailer    des  motifs 
aussi   simples;  ils  ne  savent  pas,  corame    dit    Racine    dans.  la    préface  d'une    de  ses   trag-édies  ,  que   le 
talent  consiste   à  faire   quelque   chose    de  rien  :  et  s'il    arri  ve  sourent    que   des   motifs    simples  parois- 
sent   ennuyeux  et   plats  ,  c'est  uniquement    par  la.faute    du   composileur   qui   a    manque'   de   ressources 
et  d'adres.e:il  en   seroit   de  mème,  en  pareil  cas  ,  d'un   motif  riche  .  Nous    conseillons   donc    sing-ulière- 
ment  aux   étudiants    de  se  perfectionner  par  tous    les  moyens    possibles   dans   l'art    de  dèvelopper    les 
ide'es  ;  par  là,ils    éviteront   de  tomber   dans  l'épuisement  et  la  sterilite,  terme   ordinai™    de  ceux  qui 
ne  savent   pas   les   me'nag-er  .  Ils  doivent  d'abord    s'attacher  à  bien   connoitre   toutes   les  ressources   du 
cpntrepoint  ,   la  fug-ue  ,  les   canons  ,  en  un   mot    les   formes    de  toute    espèce   ils  doivent    s'y  familiare 
ser  de  manière    qu'au  lieu   d'ètre  pour   eux   des   entraves  ,  corame    il  arrive    lorsqu'ils  ne  les- ont  pas 
suffisararaent    etudiees.elles    leur   servent    d'aide    et   de  ressource  .  Il  y  a   mieux  :  ils  y  trouveront  le     " 
Vrai    type     des    formes     ideale. ;  et  quand   ils    en   seront   a   ce  point.les  ouvrag-es   des    g-rands  maitre, 
leur     fourmront    de    nouveaux    raodèles  ,  quant    au   g-oÙt  et   quant    à  l'expression  . 

De  l'umori  ile  la  /mio'iaue  avec  le  discount- . 

L'union    de   la    musique   avec    la    parole    donne  naissance  à  des   considerata*    particulières     qu  il 
est  à   propos   de    faire   connoitre  .   Dette    combinaison    peut   se   faire   selon    deux  systèmes   tout-à-fait 
oppose* ,   car  il  peut    arnver,  ou  que    la  musique    domine  la   parole,  ou   que    la    parole    domine      la 
musique  ,  corame    l'on    dit    les    maìtres,  ut   hannonia    sit    domina     orationis ,  aut    ut    oratio    sit    domina 
kannm  Vxaì   et    1>autre    de   ceg      ^^   ^^    .     ^    ^^    ^    ^^    ^^   ^    _^ 

txcable  .  Car,  si    l'on  n'a   pas   èg-ard   à  la   parole    en   composant    la  musique,  autant    vaut-il     la  faire 
sans    parole,  et    si    l'on  veut    au    contraire  y    asservir   stnctement    larausique.il   faut  détruire  toute 
espece  de  «hythme    et    de   melodie  .  Mais    en    temperant    ces  deux    systèmes  et   rentrant    dans      les 
Wes   delaraisonetdupossible.onaura   deux    autres    systèmes   dont    le  dernier ,  cest-  «-dire  celui 
ou  la    parole   domine    semble    d'abord   le  plus    raisonnable  .  En  effet,  corame   dans   cette  union    ,    la 
parole    ne   peut    pas    perdre  ses     attributions    qu,   sont    d'expr.mer    les      sentiraents    et  d'en  spe'cifier 
l'objet.  ce  ,m  attira    pnncipaleraent    l'attention    de   l'auditeur ,  il  est   clair   que  la    rausique    n'est  plus 
reg-ardee   que  corame   un   accessoire  plus  ou    moins    important  ,  corame  un    accent   qui   remplace  et  per 
tectionne   la  dèclaraation  ,  et    par  conse'quent    elle    doit   ètre    subordonnee  a  La    parole.    Mais     corame 
cet  accent    est    lui    mèrae   un    art    jouissant     d'une    constitution    particulière  ,  et    possèdant  des  effets 
qui   lui  sont   propres    et  qui    ne  peuvent    strapiover   que    selon    certaines    loix  ,  il  resuite    de     là 
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'que    s-il  y  a    un    moyen    de   modrfrer    les  formes     du  drscours    de  manière    a   ce  qu'elles  eoYncrdent  avec 
les   plus   bel.es    for.es   du   chant    ou  pour   mieux    drre  ,  si     l'on  rapproche   les  for.es   ^    sont    commu- 
„es    a  l'un    et   a   i'autrè    on  obtrendra   l'effet    le  plus   satrsfarsant  que  l'on   puisse    deSlrer  .  Or,     vort 
dono    qa-il  y  aura   deux    systèmes     celur    ou   la  musrque    est      .ubordoonee   .  la  parole  ,  et    celo,    ou 
la    musile    et    la  parole   sont    co-ordonnees  •  Je  ne  parlerà,  pas    de   celui    où  la   parole    serort    subor- 
donne'e   a   la  musrque  ,  il  ne  peut  ètre  qu'une    extension    du   second  .  ttuoi^il  en  soit.comme   celur  a 
n.est   lui   mème   qu-une  modificatici,    du    premer,   e  est  au  premier  seulement  que    je  m'attacherar.sauf 
à   faire  voir   en  leur    endroit  les    exceptions   qui  sont    relatives    à    l'autre  . 

Les    règles   que    l'on   peut   presure    sur   l'union    de   la  musrque    et  de    la  parole  se   rapporterà  aux 
convenance,  grammaticale,    ou    à    l'expressron  ,    j'en    ferar    la  matrère    des    deux    première*     sectrons 
de  ce    chapitre  -,  je  tratterai   dans  la    troisrème     de   l'unron   des  mstruments    avec  la  musrque  de  chant. 

Ire  SECTION  :    REGLES    GII AMM ATI  C ALES 

Prenant  rei    le  terme  de  grammaire   dans    le   sensle  plus    ètendu,  ,'avertrs  le   lecteur  que.par   celui  de 
rèsles   .rammaticales,  j'entends  non  seulement    la  prosodie  ,  mais  la  structure  des   phrases  .  et 
dudrscours  :  ,e  parlerai  donc  ici  des  syLlabes  ,  des  mots  ,  des  phrases  et  du  drscours-.ee  qur    renfermera    le,  ^ 
drverses  formes  de  la  musrque  jointe  a  la  parole,  telles  que  les  recitatiti  air.  ,  rondeaux  ,  duos ,  trios .  chcurs.et,. 

1.  DES     SYLLABKS     ET    DES     MOTS. 
Les    langues    ordinaires   ont.amsr    que  nous  l'avons  drt  précédemment,  pour  éléments   les  sons  de  la  vorx 
parlante  .  Ces  sons    se  rapportent    a  deux    espèces  differente,  les  vorx  et  les  artrculatrons  .  Les  vorx  se  for- 
ment  parla  seule  ouverture  de  la  bouche  ,  les  artrculatrons  résultent  du  choc  des  drverses  partres  de   cet 
orbane   .  Les   langues    diffèrent  entre  elles    non    seulement    par  la   manière    dont  elles    eom.nnent    ces 
élLents  ,  mars    encore    par   l'espèoe   et    le   nombre  mème  de  ces  eléments  .  La  langue  Franose  .  par 
exemple  une   des  plus  rrches  a  cet  e'gard,  possedè    douze  vorx,  savoir  (  a)  (è.ai)  (é)  (e.,u)(  i  )  (o  )  (U  )(ou) 
tfnWÌrt  (OH)  (un)  tandis  que  la  langue  Italrenne  et    Espagnole   n'en  ont    que   srx;  (  a  )  (   e  )  (   e  )  (  !  ) 
o       OU      et  de  mème  pour  les  artrculations  .  On   appelle   lettres  les   caractères  qu,   servent   à   represen- 
ter   les  sons,  on  nomme   voyelles    celles  qur  representent    le  plus  souvent  les  vorx  ,  consonnes    celles  qui 
representent    communément     les   artrculatrons;  et    noanmorns,  ,1  se  fart    souvent   des    echanges    reerpro- 
ques  -,  mais  ce  n'est    pas   ici   le   lreu   d'en   trarter  . 

\uoique,  relativement    à   rètymologre  .  les  voix    sorent   réputees   nulles    et   que  les  art.culatrons   soì- 
ent  rlrdees    comme   la    carcasse   du  mot  ,  ri  n'en    est  pas  morns  vra,  que,  relativement    a  la  pronona, 
tl0n,.es  vorx    sont   l'àme    et  le  c.ur   de    la  syllabe,(on  appelle   arnsr    la  vo.x  rsolee  ou  combrnee   avec 
les  artrculations.)0r  chaque  vorx.rndépendamment    des    autres    modrfreatrons   dont  elle  est  susceptrble. 
peut  ètre   relatrvement  a  la  dure*  dans    un   de  ces   tro.s    états  :  .ongue  ,  moyenne  ou  breve     Arnsx  dans 
papa.le  premrer   a  est   href  :  le  second  ,  moyen  et  dans   pàté  a  est  long  .   Cela  b.en  entendu,   la    pre- 
mier, règie  à  survre    en  ce  qur   concerne    la  quantrté    ou   la  valeur    des    notes,  c'est  qu'une    sillabe 
doit  porter  une  note  de  mème   valeur    quelle.  - 

Si  !•«  Ut  «Un*,  àia  avière  dont  »,  pronunce     un  mot    ,»*,«•,!  ..«  duna  «»e  deolan,ac.o„  un  peu 
io«t«nue,.„,-e»ardue„    toujours    arti  ,..    **»■   sur   U  uueUe   ,,u    .PP«y=  plua  f.,u«.t__ 


que    sur  les    autfes .  Ainsi   dans   ces   mots  :  insolent ,  turbulent  ,  courageux  ,  paresseux  ,  et.c?  les  syllabefe 
lent ,  gett*  ,  seux  ,  sont    Ics  syllabes  fortes  :  de    mème,  dans    les  mots   insolente,  courageuse-,   paresseuse, 
les   mèmes    syllabes    sont    les    syllabes   fortes,  c'est-à-dire,  que  dans  tous   les    mots    possibles.la      der- 
nière  syllabe   significative  est   la    syllabe  forte  .  Je  dis   la  dernière    syllabe    significative, parceque  l'on 
sait  que,  dans   ces    terminaisons:  insolente,  et.c?  les  dernières    syllabes    te   et.c?  n'ont   pas    de  son  .     Certe 
rè"-le   est  donc  généralement  vraie.pour    la  langue  francaise:et   l'on  remarquera   que   certe   force   est 
encore  plus   sensible.quand   certe    syllabe  est   précéde'e    d'une  breve.    Cela  pose',  si  l'on   se  rappelle  ce 
que  nous  avons   dit    dans   le  chapitre    précédent    sur  les    grouppes   musicaux   et   leurs   notes    fortes  ,  on 
comprendra  facilement  certe    seconde   règie  de  prosodie  :  Que  les  notes   fortes    doivent    tomber  sur  les 
syllabes  fortes;  ou,  ce  qui  revient   au  mème,  que   toutes    les    syllabes   fortes   des  mots   doivent  ètre  placees 
au  frappé  de  la  mesure,  ou, généralement,  aux    tems    forts  .    On  verrà    cependant,  qu'il  est   des   cas,  où 
l'on   ne  petit  pas    toujours    suivre    certe    règie    . 

Il  faut  avoir  soin  aussi   de  toujours  piacer  des  terminaisons   de  mème  genre   l'une  sur  l'autre,  c'est-à- 
dire,  fémin  in  e   sur   fémmine, et  masculine   sur  masculine;  car  rien    n'est  plus  gauche   et  plus    incommo- 
de.  à   chanter    qu'une    de'sinence    musicale  féminine    sur  une  terminaison  masculine,  et  re'ciproquement . 


tt.-2.    DES      PHRASES     . 

On  peut    composer    sur  la  prose   ou   sur  les  vers  :   ces    derniers   peuvent     ètre    réguliers    ou  irrégu- 
liers  ;  tout  cela,  généralement    parlant,  est  absolument   indifférent,  surtout    dans   le   système      où    nous 
somtires:  et   le   compositeur,  qui  veut  y  demeurer    fidele.doit   s'accoutumer    à   travailler   sur    l'un    et 
sur   l'autre,  avec  une   égale    facilite' .  La  seule   règie   qu'il  y  ait    à  donner  sur   certe   matière  est, que 
les  repos    de  la  phfase   musicale    correspondent   à    ceux   de  la  phrase    oratoire;  que  le     sens     de     la 
première    soit   suspendu.lorsque   celui    de  la   seconde   est   suspendu,  et   qu'il  se  termine,  quand      celui 
"de  l'autre  est  termine' .  On  appelle  contresens  le  défaut  de    concordance    en  ce  genre.  On    en  rencontre 
des    exemples  dans  les  meilleurs  auteurs  .  En  voici   un  bien   frappant   dans  un  auteur  célèbre,  celui    qui  de 
tous  a  le  plus  respecté   les  convenances    grammaticales  . 

Dans  Iphigénie   en  Tauride  de  Mf  Guillard  ,  au  second  acte    scène...     Oreste  dit  a    Pylade 

Oreste  .  Et  tu  prétends    encore    que    tu     m'aimes   , 

lorsqu'au      mepris    des     dieux ,  sacrifiant     tes    jours 

Pylade  (interrcmpant.)  Tls      veillerrt      sur      les  Wiens  ;    ih    proteg-ent     leu 

je     remplis     leurs     decrets       supremes 
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Il  y  a    ici    deux    choses   qui    me  paroissent    eg-alement    claires  :  c'est  que    le  sens   du  discours    est  sus- 
pendu    sur  jours  , et  qu'au contraire  que   celui   de  La    phrase  musicale   est    termine,  du  moins   quant   a    la    me- 
lodie, Su*  l'Ut    qui   re'pund    a   ce  mot  .  Je  sais  que   l'on   peut   objecter   qu'il   est    suspendu   par  la    Basse, 
qui    frappe   la  troisième   du  ton  portant   Sixte,  au  lieu  de  frapper  la  tonique    avec   accord   parfait;mais 
il  me  semble    que   cela  ne  suffit   pas  ,  et  que   la  melodie  rocale    devoit  elle   mème   indiqu^r  cette    sus- 
pension  .  On   remarquera   encore  ,   pour  surcroìt  de  méprise  ,  que  dans   cet  endroit   il  y  a   une    pause 
entre   la  terminaison  d'Oreste  et  lar  reprise  de  Pylade.tandis  que.d'après  le  sens   de  la   phrase,  celui  ci  deroit 
à  peine   donner  a  son    ami  le  tems    d'achever  .  Je  ne  sais  quels  motifs   ont    pu  decider    Gluck  à  phraser 
ainsi  ;  mais  il  faut   se   souvenir  que   les    plus  grands  hommes    sont  sujets    à    l'inad  vertence  et  méme  à 
lerreur  ;    et, si    je  ne  me  trompe  ,  on  trouveroit,  en  discutant  ces   quatre  vers,  b-ien  d'autres    fautes    de 
phrase    a  repretidre,  mais   il  est  inutile    de  s'appesantir   là-dessus  .  Et   je  me  contenterai    de    répe'ter 
ceque    j'ai  dit    plus  haut  ;  c'est  que,  si    l'on   exigeoit   une    concordance    parfaite  entre  la  phrase    ora- 
toire    et   la    phrase  musicale  ,  on   rendroit  impraticable  l'application   de  la  musique    à   la   parole. 

(I.J.DE    L'APPLICATION    DE    LA   MUSIQUE    AUX    DIVERSES     FORMES     DU     DISCOURS    . 

L'application   de  la   musique    au  discours    suivi    se  fait   d'après   les   principes    ci-dessus,  sous     deux 
formes    g-éne'rales.savoir  :   celle   de   declamation    chantante    ou    de   chant    declame  ,  c'est-à-dire    sous 
les  formes    de  re'citatif  ou   de  chant   proprement  dit  .  Corame  nous  avons  suffisamment  discute' la  dernière, 
nous  ne  parlerons  ici  que  de  la  première  et  nous  parcourons    en  suite    les  formes  particulières   qui    de'rivent  de 
l'une  et  de  l'autre  tellès  que  les  airs  ,  duos  ,  trios    de  chants  et.c?  et  les    choeurs  . 

Art.rTDu  Récitatif. 

Le  re'citatif   est  un  débit   du  discours  ,  qui  tient   un    milieu    entre    la  declamation    et   le   chant    or- 
dinaire  ,  en    se  rapprochant,  neanmoins  ,d'avantage   de  celui-ci  . 

Pour  connoitre    les  propriete's    du    re'citatif  ,  il    faut    l'examiner    relativement    aux  diffe'rents    poinLs 
de  la    constitution    du    chant,    c'est-à-dire,  le  ton  ,  la  dure'e  des   sons.et.c?  son    application     à     la 
syllabe  ,  a    la   phrase,    au    discours    musical  . 

1°  En  ce  qui  concerne  le  ton  ,  ceux  du     récitatif  ne  sont  ni  aussi  soutenus,  ni    méme   aussi     precis 
que  ceux    du   chant   ordinaire  :  cependant  ,  ils    sont    susceptibles    d'ètre   appre'cies  ,  puisque    l'on  peut 
les  noter  et  les  accompag-ner    d'une  Basse   qui  porte   ^armonie  .  Dailleurs,  il   n'est   point  soumis    aux 
loix    ordinaires    de  la  modulation  ;  car  ,  non  seulement    il  n'a    pas   de  ton    principal  ,    non  seulement 
on   peut  finir   dans  un  ton  tout   diffe'rent    de  celui    où   l'on   a   commencé  ;  mais  ,  outre  cela  ,  on  ne  suit 
aucune  loi  de  modulations  ,    et   l'on  passe  ,   sans   aucune  préparation  ,  du   ton    où  l'on   est  à   un  autre  qui 
n'ya  aucun    rapport;   enfin  ,  on    ne  suit  aucunement   les  loix  de  la  melodie,  en  ce  qui  concerne   la  con- 
du ite  de  la  phrase  ;  ou  dumoins    ,  on  la    subordonne   entièrement   à  la  de'clamation   . 

%".   Quant  à  la  dure'e  ,  il  n'y  a  point  de  rapport    dans   celle  des    sons,  ni  dans  la  distance    des   tems 
forts  .  Il  n'y  a    donc  pas    de   mesure    proprement  dite  ;  et ,  si   l'on  e'crit  le   re'citatif  en    mesure  ,   c'est 
uniquement    afin  de  pouvoir  indiquer   les   syllabes  sur  lesquelies  se  frappent  les  tems  forts  .On  se  sert  pour 
celli  Je  la  mesure  a  quatre  tems;  autrefois,  on    employoit  toutes  les  mesures,  et   cet  usage  s'e'toit    prolong-é 
•n  Fra  nce.pl  us  long-tems  que  partout  ailleurs  ;  mais, a  présent  ,  on    s'y  conforme   à  l'usage  g-eneral   . 
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|?  Quant  a  la   force  des    sons  ,  on  y  suit    absolument   les    dégrés    de  la   declamata  ;  et   l'on  v    pass'e 
subitemi   d  un   son  tré,  fort    à  un  son  très   faible  ou  réciproquement  ;  ce  qU1  n'a  pas   lieu  ordinaire- 
ment    dans   le   chant    proprement  dit  .    Cependant,  on   renderà    que    si    l'on  n'observe  pas  la  mème 
liaison   a    cet    egard,  on   se  tient .  du  moins,  dans    des    limites    plus   e'troites  . 

"Le  ^^^  CSt  ^labique;c.est-à-dire,que  chaque  noie  porte  sur  une  syllabe  .  Chaque  syllabe 
forte  du  discours  doit  étre  rendue  forte  et  frappee  aux  tems  forts  de  la  mesure  adoptee  ,  on  canèe* 
d'apres  cela  ,  qu'il   ne  peut  y  avoir  aucun  ornement  .'        '     ' 

On    distingue    plusieurs  sortes   de   récitatif  ;   le    récitatif   simple  ,  le   récitatif    accompagni  ,  le 
recitatif  mesure    et  le  recitatif  obligé  . 

Le  recitatif  simple  est  celui  que  nous  venons   de   decrire  .  Ce  récitatif  est    toujours  accompagné 
de  la  Basse  qui  s'exécute   sur    le   clavecin  ;  on  y  ajoute    les   violoncelles    et   la  contrebasse  .  Cette    es- 
pèce  d'accompagnement     suit  toujours  le  chant  à  la    piste  . 

Le  récitatif  accompagni  est  celui  auquel  J  outre  la  Basse,  on  ajoute   un  accompagnement   de  Violons. 
Cet  accompagnement  est  forme  de  notes  longues   soutenues    et  lie'es  .   a  la  différence     du  récitatif  ordi- 
naire.dans   lequel    il   est   forme   de  notes  breves  et    détache'es ,  qui   se    frappent    au    commencement 
de   chaque    mesure  . 

Le    récitatif  mesure   est  un    recitatif  forme  des   inflexions   propres   au    récitatif .  mais  auquel     or, 
joint  la  mesure.  Ce  genre    s'emploie     au   milieu  d'un   récitatif  ordinaire  pour  faire  ressortir  quelque 
passage  remarquable  ;  dans  la  mème  intention,  on  y  ajoute   ordinairement   quelques  instruments    à      vent , 
tels   que  les  Corset   lès  Flfites .  Ce   changement  bien  ménage  produit   ordinairement    de    l'effet   . 

Le  récitatif  obligé  est  celui  qui   est   accompagné  de  tout  l'Orchestre,  et  qui  est   entremèlé   de  ntour- 
nelles  et  de  traits  de   symphonie  ;  en  sorte  que  l'Orchestre     et    le  récitant    sont   forcés   de    s'attendre 
l'un  l'autre.  Cest.de  cette  obligation   réciproque,  qui  est   particulière  à   ce  genre  ,  qu'il    a  pris    le  non, 
de  récitatif  obligé.  Cette  espèce  de  récitatif  sert  communément   d'introduction   aux  pièces  de    chant, 
telles    qu'airs.duos.et.c?  dont   nous   avons  maintenant  à   parler. 

Art:  2.  Des    Airs  . 

L'air   est  une  pièce  de  musique    à  une  seule  partie  ,  composée    d'une  ou  plusieurs   phrases     lie'es  en- 
tre  elles.et    se  terminant   dans   le  mème   mode  ou    elles  ont    commencé    .  Il   y  a    un  très  grand  nomire 
despèces  d'air*  telles  que    les  airs  de    chant  ,  les   airs  de  danse   et.c?  N'ayant  égard    ici    qu'aux   pre- 
mier, nous  les  distinguerons    encore  en  deux    classes  :  les  petit*  et  les  grands    airs  .  On   appellepetit- 
airs.ceux  qui  sont  composés  d'une,  deux  ou  trois  phrases,  et   qui  peuvent    mème  se    chanter  sans       ac- 
compagnement .  Nous   n'entrerons    dans   aucun   détail  à  cet   égard    et  nous  renvoyons    aux    observation* 
que  nous  en  donnona   ci-après    page  ...  de  ce  livre    et   à   la  page  285.du   recueil    des  modèles   qui  se 
trouvent   à  la  suite  . 

A  l'egard    des  grands  airs  ,  en  voici    la  forme    ordinaire,  telle  que  nous   la  trouvons  décrite     dans 
un  bon    auteur     didactique  .  D'abord   l'Orchestre   exécute  un  prelude  ou  ritournelle   dans    le  carac- 
-tere    de  l'air;    la    partie    principale    entre     ensuite    et   chante    la    première    partie    sans    beaucoup 
s'etendre  .  Cela   fa.it  ,  elle    reprend    ce  premier    su/et  ,  le  dirise    et    le  déreloppe  .  Elle    s'arrète     ' 
alors    pendant   quelques    mesures .  pour  donner    au   chanteur  la  liberté  de  respim.  Pendant    ce    tems  . 


%s  instruments   repetent  les  traits  les   plus   saillants    du  chant .  Le  chanteur    reprend  .  développe     de. 
denouveau    les  pensees    principale;?  ,  se  tait    encore   une   fois.et    laisse    les    instruments    repéter  et    por- 
ger   au   plus  haut   dègré      les  traits  d'expression    qu'il  vient   de  tracer  .  C'est    là  lai™  partie.  Dan*    la 
seconde/le  chanteur  prendane  autre  pensee    et  Vexprimé     sans  ^  faire    autant    de  decemhre^entset 
de  repétitions   que   dans    la  premiere  ,  mais    en    laissant   des  intérvalles,  pendant    lesquelsleS: :a«str«  - 
ments    reprennent  les  phrases   du  chant \  Lorsqué    le  chanteur    a    fini  ,ils  font  une  ritournelle  semblabk    ■ 
à  la  première  :  alors  le  chanteur  reprend  la  première  partie  toute  entière.et  la  dit  jusques  à  la  terminaison  . 

Cette  forme  très   usitèe    autrefois   l'èst  flioin*  '  à  present  .  On  y  a  substitué   les  airs  a  deux  mouvements, 
la  première   partie   gracieuse  ,  tendre    ou  mélahc;oìique  rient  terminer  dans  un  mode  etranger  ,   ordinaire- 
ment    celui  de  la  Quinte;    alors, la   seconde  partie   qui   est   vive  et   animee  reprend     dans   ce  mode     et 
termine    dans    le  ton  princ.pal  .  on  a  un  beaumodèle  de  cette  forme  dans  l'air  :   Pria    die  «punti  que 

j'ai    place    page    306   . 

On  fait    aussi  des   airs    d  un    Seul    mouvement ''".  Voyez   page' 'aat -et  322  i 

Les  airs  sont  de  tous   les    caractèVes    et  de  toUs  les    styles  ^ou^'n'ajoutéroìis  rien    à    ce   que    nous 

avons    dit  à  ce   siij'et'  dans  le  chapitre  precedent    • 
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Art:3e.des  Duo,  Trio,  Quatuor,  et.c? 

Le  duo,  le  trio  ,  le  quatuor.ne  sont  en  quelque  sorte  que    des    airs    à  plusieurs   parties.et    principa- 
lement,lorsqu'ils  sont  dialogues  .  Il  y  a  cette  différence  uéanmoins    que  dans    ce  cas,  qui  est      le    plus 
ordinaire  ,  la  seconde   partie   repéte  ce  qu'à  dit   la  première,  soit  dans    le  méme  ton  ,  soit  dans  un  autre 
selon   le  rapport   des  voix.ce  qui    oblige    à    plus  de  precisione    laisse    surtout    moins    de  place  pour 
les  Instruments  .  Tous  ces  morceaux     sont  compose*    de   deux  parties;  la  première    est  dialoguee,  et 
le    dialogue    doit   ètre   dispose  de.teUe  manière   que    le  chant    se    suive   d'une   partie  a  l' autre,  comme 
si  une  seule  partie    chantoit ,  en  faisant    néanmpins    sentir  le    dialogue;  la  seconde   partie  qui     est 
d'un  mouvement  plus    anime'   fait   ensemble    et    termine    le  morceau  .  ...,,..,.••.* 

Il  faut  avoir  soin.dans  la  composition  de  ces  sortes  de  morceaux,  de  disposer  les  parties  de  ma- 
nière à  ce  qu'elles  forment  entre  elles  une  harmonie  complete:  en  sorte  que  les  accompagne- 
. ments     ne    soient    jamais     obliges   .         , 

Art  :  4'.  des  choeurs  . 

.    Lorsque  la  situation    est  Ielle  qu'une  multitude  de  personnes  y  soient  interesse'es.et  qu'elles  doivent  ou 
puissent    exprimer  les  impressions  ,  soit  semblables,  soit  différentes  qu'elles  èprouvent.on  a   recours     au 
Choeur.  Un  choeur  est  une  pièce  de  chant,  ou  chaque  partie  est    exécutèe   par  un  grand    nombre    de    per- 
sonnes .  Les  Choeurs    sont  d'abord    de  diverses    nature  selon    le   style  auquel  ils  appartiennent ,  c'est-à- 
drre:le  style  sevère, le  stylé  libre  ,  ou  le  style  mixte  ,  et  leurs    subdivisions  .  Outre   cela, ils   sont     à 
divers  nombres  de  parties  .Il  y  a  des  Choeurs    à    l'unisson,à  deux,  a  trois  ,  à  quatre  ,  à  cinq.et.c?    et 
à  un  plus  grand  nombre  de  parties,  formés  des  différens  mélanges  de  voix.Lorsque  le  nombre  atteint  huit  ou  surpas- 
sece  nombre.ou  divise  la  composition  en  plusieurs  choeurs  chacun  de  quatre  parties .  Parmi  les  compositions    à  pi  us  leurs 
rhceurs.onremarque  celle  à  trois  choeurs  dont  deux  contiennent  les  dessins.et  le  troisième  est  en  harmonie. Cette  sorte 
de  choeurs  ne  s'emploie  guères  qu'à  l'Eglise:  ceux  à  quatre  parties  sont  les  plus  usitès,  surtout    au    thoatre  . 

163  L.  ó  .  T. 
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H-4.0BSERVATIONS      SUR      LE      SYSTEME, 

ou  la  parole  est  coordonne'e   à   la    musique  . 

Les  préceptes  qui  concernent  certe  raethode  sont  plusutiles  au  poéte  qu'au  musicien:ils  exigent  quii  ait    quel- 
que  connoissance  de  la  musique  .Ils  se  rapportent-à  l'arrangement  des  syllabes,  des  mots.des  phrases  . 

Quaiat  aux  syllabes.il  faut  choisir  les  plus  sonores:  ce  sont  celles  qui  ont  pour  base  une  des  trois  voix 
a,  è  ,  0  :  les  autres  étant  sourdes  ,  criardes  ou  nazales  .  Il  faut  e'yiter   les  hiatus  et  les  mauvais     chocs 
d'articulations  .  Quand  à  l'arrangement   des  mots  et  des  phrases  ,  il   faut   observer  une  symétrie  telle.que 
le  motif  ou  la  période.en  passant  d'un   vers  ou  d'une  phrase   à    I'autre, retrouve  une  dispòsition   sembla- 
ble   de  syllabes  breves  et   longues  ,_fortes  et  faibles  ,  de  vers  de  rimes  de.  mème  genre  et  la  similitude 
des   repos  .  Ces  règles  qui  s'appliquent  aux  compositions   de  toute  espèce  ,  sont  très  difficiles  à  suivre, 
et  sont  cependant   indispensablesdans  la  musique  periodique  .Sans  m'etendre  davantage  sur  cettematière, 
j'observerai  que  si  qnelqùe  chose   peut  légitimer  ce   système ,  c'est  cette  conside'ration  ,  que,  dans  l'u- 
nion de  la  parole  avec.la  musique  ,le  Rhythme  pratoire  et  poetique  sont  absorbés  par   le  /Rhythme 
musical  .     Il  vaut  donc   autant   faire   le  sacrifice   tout  entier  ;  et  ne  conservant  du  premier  que    ce 
qu'il  est    absolument  indisperisable  de  conserver  ,  comme     la  distinction    des  breves    et    des   long-ues, des 
fortes  et  des   faibles  ,  donner   à  toute   la  composition  poetique  ,  la  dispòsition  generale  et  particulière 
la  plus  analogue  aux   formes  musicales  .  Du  reste, rien    n'oblige  à  suivre  un  système  plutòt   que    I'autre; 
l'essentiel  est    d'ètre  conse'quent   dans    celui  que  l'on  adopte;et,ce  qu'il  y  a   sans    doute   de    mieux   à 
faire,  est   de  suivre   l'un  ou    I'autre     selon    l'occasion  ou  la  nécesste'  . 

II!  SECTION:    DE     L'EXPRESSION    DES    PAROLES. 

Du  moment  ou  la    musique  est  unie  àia  parole ,  elle  ne  peut  plus    se  borner  à  flater  les  sens;il  faut 
qu'elle  devienne  pittoresque  où  expressive  et  souvent   l'une  et  I'autre  à  la  foìs  .  L'expression  est  ge- 
nerale, ou  particulière.  Elle   est  generale,  lorsqu'elle  s'attache   à  l'ensemble  du  discours  :  c'est    par 
là  qu'il  faut   commencer.il  faut  donc    examiner   d'abord   qu'elle    est  l'intention  generale    de   la  pièce, 
se.bien  penetrer    du  sentiment   qu'elle    exprime,  afin    de  pouvoir  donner  à  la  composition  le  caractère 
general  qui  lui  convient  .  Puis.pour  arriver    à  une    expression  plus  precise,  il  faut  considérer  quel    est 
•  le.  personnage  .  L'àge,  la   condition  ,  le  climat   et  d'autres    circonstances  influent  sur  le   langage     et 
les  accens    des   hommes  .  Un  sauvage    ne  parie  pas  comme  un    homme    civilisé.ni   un   gaulois     comme . 
un   grec  ;  un  vieillard   a  plus  de  gravite'    qu'un  j'eune  homme,  un  prince    plus  de  dignité  qu'un   simple 
particulier  .  Agamemnon  ne  doit  pas    parler  _comme     Lusignan  ,    Achille    comme    Zamore,  Iphigénie 
comme    Alzire  . 

Intererit  multum  Davus-ne    loquatur    an    heros  *  Mercatonte   vag-us  ,  cultorne      virentis    ag-elli; 

Maturusne      senei,  an    adirne    fiorente   juventà  f  Colchus    an    Assyrius  ;  Thebis    nutritus  an  Arg-is . 

Feryidus  :  an  matrona      potens,an  seduta   nutrix  '  Horat .  Art.  poet.  V.114. 

Lorsqu'à  l'aide   de  ces  observations  ,  ori  aura  bien  jugé   la  situation  et  le    caractère    du    personnage, 
il.  faut   s'imaginer  qu'on  le  voit,  qu'on   l'entend   lui   mème,  et  chercher    dans  ses  accents   le  germe  d'un 
motif .  Si  dans  le  développement,  on  joint    à  ces  premières    conditions    le    choix   des   belles    formes  et 
des  effets    les    plus    analogues  ,  on   atteindra    la    limite    de    l'expression  . 
.  L'expression  particulière   est  celle    qui   s'occupe   des   détails  .  On  peut    la   soigner  en    certains    casj 
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mais  il   faut  se  tenir   en  g-arde  contre  les  fautes    où   elle   entraine  .  Les  principales  sont  i°.  de  dormir  à 

.  '   ,       .  .-''.'  r-"    ■    '■■'■' 

la  composition  un  air  d'affeterie  et  de  minutici?  denuirè-à   l'unite,  3?  de  faire  des  contresens  ;  ce  qui 

arrire   surtout,  lorsque  l'idee  particulière   est  une   négatjon   de    l'ide'e  generale  .  Il  y  a  cependant   une  in- 
finite de  compositeurs   a$sez    mal  adroits'  et  assez  mal  inspires.pourtomber  à  chaque  instant  dans  cette  faute  . 
Lorsque  l'expression  exige  abso]umen,t  les  dètails  ,  il  faut  recourir  au   re'citatif,  où  la  liaison    n'estpas 

exige'e    comme    dans  les    airs ..  On  .peut  aussi    entremèler    ces   deux    formes    de   chant  ;   ce    mélang-e 

"  ■  "i  ■   -  '  I  ■  •  u     j  ..  J  :i  j     i  :  . il  ' .  :       ■  i  •  ,  .  o 

fait   àpropos    produit   le  plus  grand    effet  . 

r     r       r  v  Srnfi  sfili  :-j        ■>[  -    ■,■  .    . 

On  appelle  Verité,  l'art  de  p.eindre  aree  justesse  .La  rérité  ne  dispense   pas  de  l'agre'ment  ;  ni  l'un.ni  l'autre 
ne  dispensent  de  la  correction  et  de  la  pureté  ;  mais  ils  peurent   quelque    fois   en    dédommager  . 

TIIfSECTION:  UNION  DES1  INSTRUMENTS    ET    DU    CHANT. 

L'union  du  chant  et  des  instruments  doit  ètre  enrisage'e  par  rapport  au  me'chanisme   ou  à  l'expression  . 

Relatirement  au  méehanisine;  les  ins-tjruments doir^nt  ètré  émployés,  sélon   leur  nature,  et  selon      les 
règles  d'une,  bornie  har.monie  .  La  Basse  doit  contraster    aree  le  chant.de  manière  à  le  faire    ressortir, 
et.former  aree  lui  un  duo  parfait  .  Le  premier  Violon  ne  doit  point  marcher  à  l'unisson  ou   à   l'Octare 
du  chant  .  Rien  de  si  plat  que  cette  disposition, qui  ne  peut  ètre  tolérèe  que  par  la  nécessite'  de  soute- 
nir  ou  de   suppleer  de  maurais  chanteurs  ;  car  elle  ne  peut  que  contrarier  les  bons  .Il  raut  mieux  le  piacer 
en  Tierce  ou  en  Sixte, pendant  que  les  autres  parties  font  des  diminutions  .  Le  plus  sourent  mème,  afin  d'a- 
roir  plus  de  clarte.on  se  contente  d'ecrire  à  trois  parties,  soit  en  unissant  lesViolons,  soit  en  mettant 
la  Viole  aree   la  Basse.et  en    se  contentant  d'ajouter  quelques  instruments  à  rent,  pour  l'effet  .  Chacune 
de  ces  parties    doit   aroir  un  Rhythme  sensible,  pour  lui  faciliter  l'exe'cution  . 

Quant  à  l'expression  ;  lorsque  le  chant  a  toutè  ceflè  que  demandè  la  parole*  les  parties   d'accompag-nemenl 
doirent  se    borner     à      remplir  l'harmonie  aù  dessus  de  la  Basse, a  peu  près   comme  on  le  feroit  sur"  le 
clarecin,  en    se  contentant,, dansjes  silences   de  là  roix.de  leur  faire  re'péter  les  traits    du   chant    les 
plus   saillants  .  Mais,  s'il  y  a  des   circonstances    que   la  partie  principale   ne  puisse   de'peindre,  c'est  a 
l'accompagnement  à  se  charg-er  de  ce  tableau, et  à  iridiquer,  soit  le  lieù  de  la  scèhe'.en  faisant  enten- 
dre  le  murmure  des  eaux  ,  le  chant  des  oiseaux  et. e* soit  les  mourements  inte'rieurs    de  l'àme.qui  accom- 
pagnent   la  manifestation  des  sentiments  ,  soit  toute  autre   circonstance  semblable  . 

Dans  tous  les  cas.il  est  un  principe  dont  le  compositeur  doit  ètre   bien  persuade'  :  c'est, qu'en  toute  pièce 
de.musique  rocale ,  le  chant  est   toujours    la  partie  essentielle  .  L'orchestre   n'est  qu'un   accessoire  des- 
tine à   le  faire   ressortir  :  il  faut  donc  bien   se  gardér   de  lui   donner  un  e'clat  capable   d'e'clipser     la 
partie  principale  .  M  .  Sulzer    reproche   aùx   compositeurs    francais    modernes    d'aroir  tellement     enri- 
chi    leur  Orchestre    aux    dèpens   du    chant,  que    cette   dernière  partie  semble,  chez   eux,  moins    essen- 
tielle que  la  moindre  partie  d'Orchestre.et  paroit  mème  aroir  été  ajoutée  après  coup  .  (allg-.Th.  p.io7.2.col)  C'est, 
dit-il,le  moyen  qu'ils  prennent  pour  cacher  leur  impuissance  à  créer  de  beaux  chants.  Ce  reproche  est  in/uste  :  car 
ils  ont  proure  le  contraire.en  mainte  occasion.et  n'en  ont  quelque  fois  agi  ainsi  que  par  complaisance  pour  le   public, 
et  pour  essayer  les  exccllens  Orchestres  qu'ils  aroient  a  leur  disposition  .  Au  reste,  sans  pousser  pi  uè  ioin  la  discus- 
sionetsans  essayer  de  rétorquer  le  reproche  ,j'irmte  le  lecteur  à  étudier  les  partitions   des  ben*  auteurs    Ita- 
liens.lcs  meilleurs   mod'eles  dans'  l'art  de  e rèe r  le  chant   et   de  l'accompagner  . 

Vos     esemplarla      fjrceca    soeturna     versate    manu      versato      dicerna    .       (    Hcirat  .     Ari.   poel    .   ) 

1S3  L.6.T. 


la 
;  ^7"  CJlAPITlUC/niOISlEME. 

Dcj  sti/Ies   ou    </enre,i' . 

Les  principales    divisions   des -compositions    musicales     en  genres  et  en    éspèces     sont    e'tablies 
sur   des  consideratici   tire'es  de  leur   usage  ;  et    cette    division   étt  fonde'e    en   raison  ,   parceque 
chacun    de   ces  genres   éxige  une    sorte    d'ide'es     et  uìie   forme    de    développements     analogues   a 
sa  destination.  Ainsi.l'on   distingue    dans    la   musique   'de   chant    trois  genres  ,    savoir  :   i°   le  genre 
d'Eglise  ,  2?  le  genre   de  chambre  ,  é6.  le  genre  de  theàtre  .  A  ces  trois  genres  ,  il  faut  joindre    le 
genre  instrumentai  •.  ce  qui    donnera    en  tout  quatre  genres     don^t    l'examen    fera   la    matière    des 
quatre  sections   de  ce  chapitre  . 

IrcSEOTI0N:    STYLE     D'EGLISE. 

On  distingue    quatre  sortes    de  styles    ou  genres  d'Eglise  :  le  style    a    capella  ,   le   style   accom- 
pagno ,  le   style  con.certe  ,  et    le  style     d'oratorio  .   Chacune    de  ces     espèces      sera     decritea 
son    article   . 

tt.I.S.TYLE     A     CAPELLA.' 

On   appelle    style    a   capella  ou  style  de   chapelle  ,  un  style   géne'ralement  forme   sur   les    intona- 
tions    du    plain-chant    écrit   exclusivement    dans   la  mesure    a    deux    tems  ,  et    d'un    mouvement    ra- 
pide.  On   en  distingue   plusieurs    espècesjles  principale?    sont,  ì?  le  plain-chant   ,  zi    les    faux 
bourdons  ,  3°.  les    contrepoints  ,  *°.  le  Style   f ugue' .     . 

Art:  i™  du  Plain-cliànt:   ; 

Le  plain-chant   est  un  genre   de  musique,  ou   plutot   une  sorte  de  chant    dans    lequel  on   n'emploie. 
que  la  mesure    à    deux  tems     et  des   notes,    de  valeurs   e'g-ales  .  Comme  il   jouit,  quant   à    l'intonation, 
d'une    constitution    particulière  ,   je  vais  essayer   de    l'exposer    avec    toute     la   clarte     et  la  preci- 
sion  qu'il  me  sera  possible 

On  sait  que,  dans  toute  pièce  de  musique  proprement  dite,  la  terminaisoh  doit  se  faire  dans  ì'harmonie 
de  la  première  note  de  l'échelle  du  mode  ,  soit  majeur ,  soit  mineur  ,  et  que  la  Basse  en  particulier  doit 
finir  sur  cette  note  essentielle  .  Il  n'en  est  pas  de  mème  du  plain-chant  et  dans  cette  sorte, toutes 
les  notes  de  la  gamme  naturelle.à  l'exception  de  la  septième  (Si)  peuvent  ètre  priseSj  pour  fi-; 
nales  ou  notes  de  repos  sansque  l'on  introduise  dans  l'échelle  d'autres  altérations  que  cer- 
taines    altérations     accidentelles    ne'c^ssaires    pour    eviter    le   triton,qui   est    sévèrement    exclus 

de    ce    chant  -■  .  .'         .  .  ; 

C'est  une  règie  fondamentale  ,  que  toute  pièce  de  plain-chant  doit  ètre  renferm.ee  dans  1*6- 
tendue  d'une  Octave  ,  ou  tout  au  plus  d'une  Neuvième  .  Celaobserve.il  peut  arriver  deux  cas, 
savoir:  que   la     finale    occupe     le    plus    bas     dégre'     de    cette    Octave,  cu    qu'elle    en      occupe. 
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milieu.    Dans    le    premier   cas,    c'est-à-dire    lorsque    la    finale   est    le  plus    bas    de'gre     du 
chant  ,  le  ton  est    authentique     ou    authente  :  et  lorsqu'elle    occupe   le  milieu,  le  ton   est     appelle 
piagai    ou    collatéral  .  D'après  tout    ce  que  nous  venons   de    dire,  on  voit    clairement  que  l'on    aura 
douze  tons   de  plain-chant    marchant    toujours    deux    à     deux  ,   savoir  :   un  authentique      avec     un 
plagal.qui  a  la  mème    finale  .que  lui  .  C'est  ceque   l'on  peut  voir  dans  le  tableau  ci-après   . 


Tons  Authentes 


■i 


Tons  Plag-aux 


m 


vili": 

—q- 


-G- 


zc 


f 


Mais    il  faut  remarquer,  qu'à    cause    du  \>  que    l'on  place   ordinairement    sur   le   Si  ,     dans  les  deux 
premiers    et  dans    le    cinquième   et  le  sixième   ton  ,  ces    tons    deviennent   chacun   à   chacun    absolu- 
ment    semblables    aux   quatre   derniers  ;  c'est  pourquoi    ceux-ci  ne   sont   regarde's    que  comme    une 
transposition    des   autres    a    la  Quinte   en    haut  ,  et   l'on   est    dans   l'usage    de    compter    en    tout 
que  huit    tons    de   plain-chant,  qui  sont    les    huit    premiers    de  ce  tableau  ,    Ces    huit    tons    sont 
ce   que    l'on    appelle    les   tons    réguliers  .  Il  y  a     outre    cela    les  tons    mixtes ,  et    les   tons    irregu- 
hers  ;   nous    parlerons   de   ceux-ci,  après    que   nous    aurons    examine'   les  premiers  . 

Outre  sa  fin-ale,  e haq uè  ton  a  encore  une  note  très  remarquable,  qui  sert  a  le  caracteriser  t 
c'est  sa  dominante,  ainsi  appelle'e,  parceque  c'est  la  note  que  l'on  rebat  le  plus  souvent  ,  et: 
sur    laquelle,  en  particulier,  se  fait    toute    la    psalmodie  . 

Tout  mode  ou  ton  impair  authente  a  sa  dominante  à  la  Quinte  au  dèssus  de  sa  tonique  ou  fi- 
nale, excepte    le  troisième  ,  qui  l'a  à   la  Sixté  . 

Tout    mode   pair   ou   piagai   a   sa   dominante  à   la  Tierce    au   dessous    de  celle  du  mode    impair     ou 
authentique   qui  lui  correspond  ,  excepté   le   huitième.qui   a   pour   dominante   la   Seconde  au  dessous 
de   l'authente  qui   lui   correspond  .  Nous   placons    ici    le   tableau     des    finales    et   des  dominantes 
de   chaque  ton  . 


Tons  Authentes. 


Tons  Plap-aux  . 


I 


zaz 


Finale .  Dominante . 

n? 


f? 


m 


d? 

— <5- 


zaz 


d? 


On   pretend    que  les  tons  du  plain-chant    répondent   dans  l'ordre  suivant    aux   modes  grecs . 


Authentes 


Plag-aux  . 


Authentes 


Plajraux 
p 


/.    li  f per-  Dar  ieri  . 
II.  Mypo  -  Uorifìi  . 

Vii.  Eypér- mi.ro - 1,  ydien  ■ 
Vili.  Hypo-mi.ro - Lyd ir ii  . 


IH.  Hyper  -  Phrygieii. 

IV.  Hypo  -  Phrygien  . 

IX.  Hypfr  -  Eoi  ir  it   . 

X.  Hypo  -  Eolien  . 
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V.  Hypfr  -  Lyt/ien  .  . 

VI .  Hypo  -  lydirii  . 

XI.  Hyper  .Jomni  ouJeistien 

XII.  Hypo  Jonieii  ou  JnslienìL 
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/s-pres   ces  explieations    genérales,  nous   allons   entrer    dans   quelques    détails     sur   chacun     des 

modes    en    particulier  .  .  .  '  i: 

....,.,..  Premier      Tori  .  ì    ■  ■.  •'■ 

Ce   ton    se  transpose    quelque  fois   à  la  Quarte:  les  pièces  commencent   sur  les    cordes  Ut, Re', Mi, 
Fa,  Sol ,  La;  les  cadences   ou  repos   rég-uliers   se  font   sur  Ré  Fa  et  La  ;  la  psalmodie  se  fait    sur  le 
La,  les  terminaisons    de  psalmodie  sur  Re, Fa, Sol, La  ,  et  mème  sur  Ut 

Deudième     Ton.- 

Ce  ton   ne   se    chante    jamais     dans    la  position   naturelle    parcequ'il   feroit    trop    descendre   les 
vpix  ;  on    le  transpose    à   la  Quarte  .  Les  pièces  y   commencent    sur    La ,  Ut ,  Ré,  Mi ,  Fa  ;  les    caden- 
ces    règulières    sont.en    Ré,  La, et  Fa,  la    cadence   moyenne   est    en   Fa;  les  terminaison     de    la 
psalmodie   sont  en   Ré  et   en  Ut  . 

il  ■■■;.,  Troisiéme  ■  .Tori  .  ..  •' 

Ce   ton    se    transpose    à  la  Quarte  ;  mais,,  rarement .   Les  pièces  y  commencent   sur  l'une  des  cor- 
des Ré, Mi,  Fa, Sol;  les,  cadences    sy  font    sur  Mi, Si,  Sol , La;  la  cadence  moyenne   de  la  psalmodie 
se  fait  sur  Ut ,  les  cadences   finales  en  So!  La;  il  y  en  a.  aussi  en  Ut,  en  Si;  et  en  Mi  .' 

Quatrième    Tori. 
Ce  ton  se  transpose    a   la   Quarte.  Les  pièces  y   commencent   sur  toutes    les   cordes,  le   Si     ex- 
cepte'.Les   cadences    s'y  font  en   Mi ,  Si .  La,  Sol  ;    la   cadence    moyenne  s'y  fait   en  La  ,  les  cadences 
finales   en   Mi,  Sol,  La,  Fa, et  quelque   fois   en  Ré  ■ 

Cinauihne   /Tori.    \       >_■■■ 
Ce  ton   se  transporte    quelque    fois    à    la    Quinte    inferieure   óu   à    la   Quarte    .  Les  pièces  y  co 
mencent   sur  les  cordes   Ré, Fa .  Sol ,  La.l/t  ;  les   cadences    re'g-ulières    sy  font   en    Fa,  Ut,  La;  la 
cadence   moyenne    de  la  psalmodie    est   en    Ut,  les    cadences    finales    quelque   fois    en  J»7,,6n  Soli 
en  Ut  et  mème  én  Si  t)  .  '•,... 

';■■•'..:■:  ■  "■    ,?Of.  ■''!  .!  ?:    ::■     "       ;  lì     jito'x     ■    i     -  >     '.:ì;--'.     C,  ■     .,    -itt-  ;,  -r,  ;  K  «  ;;     ;,       ;■     ..■_,;■    ;J        -,  .;■■ 

■  '■!•.:".    ■}.•-•;.  :  Si'rième    Ton  .       ,  ■    ^:m-  ■-.:■:■  ,  •"•-'•■  .-.'-.-.      ùJ     u' 

Ce  ton   se   transporte   quelque  fois    à  la  Quarte  au  dessus  ..  Les  pièces  y  commencent    par    les 
cordes    Ut,  Ré,  Fa,  Sol,  La,  Si  \>  ;  les   cadences    ou   repos    ordinaires     s'y  font   en  Fa,  Ut,  La;  la 
cadence   moyenne    de   la   psalmodie  est    en  La.  Le  Eomain    n'admet    qu'une    cadence   finale    en  Fa; 
dans   d'autres    rites.il   s'en  trouve  en  Sol: 

Septième    Tori  . 
Ce   ton   se  trouve  quelque  fois  transposé    à    la   Quinte  inferieure  .  Les   pièces    y    commencent  par 
une   des  notes    Sol ,  La.  Si, Ut  ;  les  cadences    re'gulières    s'y   font  en    Sol,  Si,  Ré.  ou  en  E^,quel'on 
substitue   au   Si  ;  la  cadence    moyenne    de    la  psalmodie    est    en  Mi,  les  finales   Romaines    et  au- 
tres    sont   en    Sol .  La,  Si  ,Ut ,  Ré . 

Huiheme     Ton  . 
Ce  ton  se  transporte    quelque  fois    à  la   Quarte    supérieure  .  Les   pièces    y  commencent    par  Ré, 
Fa,  Sol  ,La,Ut,  et  meme  par  Si;  les    cadences    règulières    sont  en    Ré ,  Sol ,  Si ,  Ré  aigu  .  La 
cadence      moyenne    de   la    psalmodie    est    en   Ut , les   cadences    finales     romaine      et     autres    sont 

en    Sol ,  Ut,  et    La  . 

163  L.  e  .T. 


m- 


22 
Les    Symphoniastes  ,  c'est    ainsi    que    l'ori    nomme  les  compositeurs    de   plain-chant  ,  ont   attri- 

bue    à   chaque    ton    un    caractère  ,  et  des  proprietés    particulières  ;    cornine    ces   attributions   nous 

paroissent    un    peu    arbitraires  ,   je   ne  crois  pas    devoir    les  rapporter    ici  .Du  reste,  on    trouvera 

des   exemples    de  tous    ces  tons    dans   la     première  partie    de  la  première    section  des   modes    qui 

sont  a   la    fin  de   ce   livre  . 

:    Tons    Misùtès   . 

Il   arrive   quelque    fois   qu'une    pièce    de  plain-chant    excède   l'Octave    de  plusieurs     dégrés   et 

que  son   etendue    soit    e'gal    à    celle    de   deux   tons    re'unis   .  Cette    extension    forme    ce    que    l'on 

appelle  un  ton    mixte  .    On    conqoit    facilement    qu'il   y  a   quatre   tons    mixtes    corame  nous  allons 

le  faire  roir  ci-après  ììfiì 

-m-a.  .--    Si- 


a 


Le  premier  ton  mixte  est  forme'  de  la  réunion  des  deux  premiers  tons 
reguliers  :  ce  qui  peut  arriver  de  deux:  manières  1?  par  extension  eh 
dessus /ex:  !  A  a?  par,  extesion    en  dessous  (ex  ■.  '2  .)  ■■'■  '■  '■'■ 

Le  second  ton  mixte   est  forme'  de  la  réùniondes  troisième    et  quatrième  tons    reguliers  . 

Le  troisième   ton  mixte   est  forme  de  la  re'union   dès   cinquième  et   sixième  tons  re'guliers  ;enfin, 
le  quatrième  ton  mixte  est  forme'    de  la  reunion    des    septième    et    huitième  tons    reguliers   . 

Tuns     Irregulit-rs   . 

On  appelle    tons  irre'guliers,  ou  plutot,  pièces   irre'gulières    certaines  pièces     de  musique    dont  il 
est   difficile     de    determiner   le  ton    parcequ'elles    ne   paroissent    appartenir    à     aucun    des    tons 
du    plain-chant  .  De  ce  nombre    sont ,  1°  le   chant  connu    sous    le  nom  de   chant  du   Psaume    In  evcitu  et 
son    antienne  ,  2"  L'antienne   H<ic  dies  des   jours   de   Pasques   . 


1?  Voici  le  chant 
de    l'In  exitu. 


m 


ita 


o  o  o  g  e  g 


k 


=§==a= 


rj  O    g      rj     rj    g    a    n 


O    g   n 


Chant  de  l'Antienne.j  (*)'.    rj       q 


In  e- xi- tu     Is-ra-el     de      E-gypto  do  -  -  mus      Ja-cob    de     po-pu-lo     bar-ba.ro 

3 Vo. e 


^= 


=E2= 


=22= 


Nos       qui 


mus         be    _    _  ne 


do  -     -    -  mi    - 


i".  Quant    au    chant    de    l'antienne  Httr  'clies  ,  on  peut  le  voir   page   106.  des  modèles  . 

Les  diffe'rents  auteurs,  qui  ont  e'crit  sur  le  plain-chant,  ont  éte  de  tout'tems  partages  sur  le  ton 
de  ces  chants  .  Sans  entrer  dans  une  discussion  qui  seroit  deplace'e  dans  cet  ourrage  ,  je  me  con- 
tenterai de  dire  que  les  deux  premiers  me  semblent  appartenir  au  premier  ton  traite'  d'une  ma- 
nière peu    usite'e    en  psalmodie  ,  et  le  dernier  au  quatrième  . 

On   compose  en  plain-chant  toutes    sortes  de  pièces    pour  le   serrice  de   l'Eglise  ,    comme    Messes, 

Psaumes  ,  Antiennes  ,  Répons  ,  Hymnes  ,  Versets   etc:   Chacune    de  ces   pièces  a   un    caractère  ,   et  des 

tournures    particulières  .  Je  ne   crois   pas    à'.propos    d'entrer    ici  dans    ce  détail  ,  et   je  renvoie    aux    ou- 

vrages   qui   en    ont    traité  .  Les    meilleurs     sont     celui   du  Cardinal    Bona   de  Cantu    Ecclesiastico  , 

celui    de   P.  Cerone  intitule'    el    melo   peof  y    maestro;   Le     dodecachordon     deGlaréan  :    Le    traite 

dogmatique  et  historique    du  chant  Eclésiastique  par  Ml.  l'Abbé    Le    Boeuf:  enfin  un  traite  théorique, 
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et  pratique  du    plain-chant  appelle  Grégorien ,  imprime  à  Paris  en  i75o,l'un  des  meiUeurs  en  ce  genre. 

Art:  zc.  des  f  aux-  BQurdons  , 

et  de   l'harmonie  du  plain-chant,  en  general. 

Nousarons  vu  dans  le  premier  livre  de  ces  principes  que  l'on  pouvoit  suivre  deux  méthode. 
d'accompagnement.  La  première,  qui  étoit  celle  des  anciens  ,  consistoit  a  donner  l'accord  par- 
fait  à  toutes  les  notes  de  l'échelle,  à  l'exception  de  ^celles  qui  montent  par  demi-ton,  auxquelles 
on  donnoit  la  Sixte  .  La  deuxième ,qui .'est  celle  des  modernes  ,  introduit  l'harmonie  de  la  domi- 
nante   sur  les    dégres  qui  en  sont  susceptibles. .  .,-,'•       . 

La   première  de  ces   méthodes    est    celle  que  l'on   suit    genèralement    dans   la   composition    vocale 
du  plain-chant  à  plusieurs  parties  ,  l'autre  pouvant  s'usiter    facilement   sur    l'Orgue  . 

On  appelle  faux-bourdons,un  genre  de  composition   de  plain-chant  à  notes  contre  notes,  dans   lequel  on 
place  ordinairement  le  plain-chant  au  tenor,  en  lui  dorinant  une  Basse  qui  procède  par  accords  parfaits.Ce 
genre  s'exécute  par  les  voix  seules;on  peut  cependant.pour  l'effet.y  joindre  quelques  instrumens  graves  , 
tels  que  la  Basse,  Contre-Basse,  Basson  .Trombones,  Serpents  etc?  on  peut  mème  y  ajouter  l'Orgue  . 

On  trouvera.en  tète  de  chacun  des  recueils  ,  des  modèles  que  nous  avons  donnes  pour  chaqueton  du  plain- 
chant,  de  très  beaux  faux  bourdons  :  ce  sont  ceux  de  la  chapelle    pontificale  de  Rome  . 

Art-,  arf  des  Contrepoints  sur  le  plain-chant.    * 

Ce  genre  de  Contrepoint  est  aussi  ce  que  l'on  appelle  le   chant  sur  le  livre;    c'est  un   Contrepoint 
fleurique  l'on  pratique  sur  un  plain-chant. Les  parties  doivent.pour  plus   dèlégance,  entrer  en    imitation- 
Le  plain-chant  se  place  le  plus  communément    dans  le  tenor  .  On  en  trouvera  un  exemple    pour    chaque 
ton  dans  les  exemples  que  nous    avons  place's    à  la  fin   de  ce  livre  1?  Section  ,  Art:  le.r  Ces    exemples 
sont  tirés    du  trattato   del  Contrapunto  sopra  il  canto  fermo  du    P.  Martini  1?  Partie  . 

Art:  4e.  Contrepoint  f ugué  . 

Ce  Contrepoint   que  l'on    nomme    autrement    style    alla  Palestnnu  ,  parcequé    ce   grand      homme 
l'a  porte    au   plus  haut    point   de   perfection  ,  consiste    à    prendre    pour  sujet  un  trait  de  plain-chant 
tire    de   la    pièce  de    plain-chant    que    portent    les    paroles  ,  et    à    les   developper  en    manière  de 
fugue:    on   en  trouvera    des   exemples    nombreux    à   la  première    section  ,  H.l.    des    modèles 
placés     à    la    suite    de    ce    livre  .  Ils    sont    la    plupart     de    Palestrina  .  et    sont    extrait   du  mè- 
me  ouvrage  que    les   pre'cédents    . 

«■;.   2.    BtI     STYLE       D'EGLI  SE      ACCOMPAGNE. 

Nous    nommons   style    d'Eglise    accompagne'      celui  '  qui    s'accompagne    de    l'Orgue.  Ce  style 
ne  suit    plus    les     divisions    du    plain-chant  :  il    est    beaucoup     plus    libre,  et     plus   fleurique 
le   style   a   Capella  .    Ne'anmoins,  pour    lui    donner    de     l'intérèt  ,  il    fa  ut    l'intriguer     et     le 
remplir     d' imitations   .    On   en   vo.t  de  très    beaux     modèles    à    la    suite    de     ce    ]ivre,page  Ìi4 . 
et    suivantes  ;    ils     sont     tire's     de     la      seconde     partie     de     l'ouvra^e      du     Pére    Martini  . 
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W.3.     STYLE    D'EGLI  SE     CON  CERTE 


Nous    appellons    style  d'Else   concerté      celui    qui  est    accompagne   de  l'Orgue    et    de  tous     le. 
in.tr».".:  Ce  style   aujou^hui   le  plus   usìté   de  tous .en  ce  genre  .  est  encore  p  us libre    et  pia. 
fleuri  que  le  précédente  dans  la  manière  d'un  grand    nombre  de  compositeurs.il  differe   ape, 
style    I  Théatre  .  et  quelque  fois  mème   du  style   de  Théàtre   le  plus   f.milier  .  «  a  cep,ndant   des    C, 
racteres  qui  lui  sontpropres.ee  sonf.quant  aux .  moyens  ,  l'empio,  des  Contrepo.nts  ,  des  suJets  contraste, 
des  fugues  ,  tout  ce  qui  tend  a  produire   les  grands   effets  :  quant    au  caractere.la   noblesse  ,  le  serie. 
le   pathétique.Les    maitre,  qui  ont  honore   les    deux  generata    qui   nous   ont    precedes  ,  nous  en  ont 
laisse   les  plus   parfaits    modèles    .   Nous   avons   donne    pour  modale  le  bel    offertole  de  Pomelli  ,«. 
peut  v    ioindre   la    messe    des   morts    toute   entière   de  ce  grand     homme  ,  qui    s'est    acquis    en  ce  genre 
une   gioie    que   rien    ne  pourra  ,amais    effacer    .    Il    fot   piacer    au   meme    rang   ,    sinon    en   un  più, 
haut    encore  ,   a    raison    de  sa  hardiesse    et   de  sa   vigueur  ,    le    célèbre    Durante,  qui    a    fleuri    quel- 
que  tems    avant   lui ,  et    qui  a    consacré    sa   vie     entiere.  a    ce  genre    de    composita  .  LaBihhothe, 
que    du   Conseguire    possedè   une    copie    complète    de   ses   cuvres    parmi    lesquelles    on    distingue  sa 
messe    des    morts    ì   huit   vo,x      et  ses  Litanies    de    la  Vierge  ,   Leo  ,  et   Pergolese   sont    parmi     les 
contemporains    de  Durante  ,  ceux   qui   ont    laissé    les  plus   beaux    modèles    dans   le  genre    dont   nous 
parlons   ici  .   Le  Stabat     du   dernier  ,  sa   messe   des  vivants  .   son  Confitebor  .  et  son    Laudate   sont  con- 
nus    de  tout    le  monde  .  Parmi  les   contemporains    de   .Tornelli  ,  nous    citerons    encore  David    Perez   que 
ses    matines    des    morts   à  cinq   voìx    suffiroient    pour   illustrer  .   Les    ouvrages    que   nous    venons     de 
r  .  feront   partie    de  la  collection    des   ouvrages    classiques  . 


nomme 

SS.   4  .    ORATORIO   . 


On    appelle   Oratorio  un    drame  lyrique  sacre  ,  écrit    le  plus    souvent   en    langue   vulgate  .  et  destine 
pour  l'Eglise  .  Il  ne  faut  p*  confondre    cette    sorte    d'Oratorio   avec    un  genre    de    compositions  aux 
quelles    nous   donnons    en    france    le    meme    nom    ,     qui      sont    destinees   pour    le  Theatre  ,  et    qui  ne 
different    des   drames    ordinaires,  que    parceque    le   su,et     en   est   pris    dans    la   Bible  .  Dans   1  Ora- 
torio,  proprement    dit.il    n'est  questxon    ni     d'intrigue  ,   ni    de  mouvements    passionnes  .  C'est     le 
plus    souvent   une    conversata  ,  ou  tout   au  plus    une  légère    action    qui  se  passe    entre     quelques 
personnages    pieux  ,  et  qui  a    pour   suiet    le   mystère    qui   fait     l'objet    de  la    solemnite      La  musique 
de   ce  genre     admet    les   mémes    moyens    que  la  précédente  ,   mais    elle    comporte    plus    de      egerete . 
et  d'agréments  .  Les    modèles    les    plus   parfaits    que  l'on   puisse   en     fournir   sont  .    pour     1    Ecole 
Ualienne    l'Oratorio    de  *  H elene     au    Calvaire  ,  par   Leo    ,    et    la   Passion     du     celebre    .omelh 
on   y    ,-oindroit   Isaac    ou  le   sacrile     d'Abraham,  par   Cerosa    S'fl    ne   meritoit    a   raison  du  style 
et  de  satournure  d'ètre  plutot  compté   parmi   les   compositions    dramatiques    ordinaires  . 

Je   nepuis   m'empecher    de    citer    ici    comme    des    chefs-  d'oeuvres    dans    le  meme    genre    plusieurs 
morceaux    de    l'Ecole    Allemande,    qui    renferment    des    beautés    de  premier    ordre  .    Ce    sont      le 
*essie    du    célèbre    Handel;    la   Passion    de   Graun     presque.    également    admirable      pour    la    musi- 

,  '  *;„„      P*   Tasrension    de   Cb  .  Ph  .  Emma  - 

que      et    pour    la     pOes.e  qui    est   de  Ramler  ;    la    resurrection  ,  et   1  ascension 

'  ,  *_;.-      D.rmi     les    compositions     modernes 

nuel   Bach  ,  et    les    Israélites    dans  le  désert  ,  du  meme    auteur  .  Parm,  P 


L.6.T. 

163 


25 


tout    le  monde    connoit  le   célèbre    Oratorio    d'Haydn .   la  Creata   qui  marche   de    pair 
Ics  belles    cotnpositions   que   je  viens   de   citer   . 

j-ai  d.«e     pour  tnodèle    de  ce   style    le    premier  et  le  dernier   morceau    du   beau     Miserere     a 
deux    voix    de  .Tornelli  .  en  langue   «aliene  ,  les    autres    ouvrages    dont    j'ai    parie     plus     haut  e„- 
treront    dans   la  collection   des    classiques   . 

I1?SECTI0N.    STYLE    DE     CHAMBRE. 

Le  terme    de  style  de   chambre    induce   assez   clairement    un  genre    de  cmpositions  vocales  des- 
tó   à   ètre    entendues   à  la  chambre    et   au    concert   ,  et   le  plus      souvent  par    des    professeurs  cu 
des    amateurs    décidés  .  D'apre,    une  telle    dertination  .  ce  genre    comporte    évidemment    un    cho.x 
d'iWes      et    des    développements    tout   parti culiers  .   En  effet,  on    peut    chois.r    des  ldees  plus  abs- 
traites    ou  plus   fines  ,   donner   aux    développements    plus     d'etendue  ,  et  y   introduce    toutes    les 
ressources    de   l'art  ,  toutes    les    finesses  du  goùt,  sans    risquer    de    déplaire    à   des     auditeurs 
dispose*    a  tout    entendre  ,  et  pour  qui   cette   récréation    est  une    sorte    <i'étude  .  On  sent   que  cette 
manière    seroit    excessivement    déplacée    à    l'Egee,   et    au  Théàtre,  parceque.dans   ces   deux  situ- 
ations   le  nombre  .   la    distance    des    exécutans  ,    l'étendue    du    locai  ,  et    autres  cause,     du    meme 
genre    exigent    dans  toutes    les    parties     de    la  composita  beaucoup    de   largeur  ,  et   de    clarte- 
Outre  cela,  les   circonstances    ne  permettent    Pas  de   donner   aux   développements   tout,    l'étendue 
dont   les  motifs    seroient   souvent  susceptibles  .  A  l'Eglise  ,  par  exemple  .    la    musique    est  surbor- 
donnée  aux  rites  ,  et    àia  duree  des  office.  ;  au  Théàtre  il  faut    obéir  à    l'action    dramatique,   „ 
l'on  ne  veut  pas  paroìtre    insuportable    au  plus  grand    nombre   de    spectateurs  .  Mais  a  la    chambre, 
aucune   de  ces  circonstances  n'existe    et  ne  vieni   contrarier   l'artiste    qui    peut    donner  un    libre 
essort    à   son  goùt , à  son  genie . 

On  distingue  dans  l'Ecole  trois  espèces   de   musique  de  chambre:  les  Madrigaux    simples.les  Madrigaux 
accompagnés.et  la  Cantateci  peut  ètre  accompagnee  ou  concertée  .  A  ces  trois  espèces    marquees  par 
B.erardi  et  Martini  ,  j-ai  cru  devoir  en  ajouter  une  quatrième  contenant   les  pièces    fugitives  . 

«.1.    DES     MADRIGAXJX      ou      RICERCATI       ENGENERAL     . 
et   particulièrement  des  Madrigaux  simples. 
Le   Madrigal  est  un  genre  qui  tient    beaucoup   de   la   fugue.sans  y    ressembler    entierement  .   La 
différence   la  plus  essentielle    consistei»  ce  que  mème   dans    les  Madrigaux  simples,  c'est-à-dire 
dans  ceux  qui  sont  composés  pour  des  vQix  sans  accompagnement  ,  et  qui  sont  les  plus    sevères    de  tous, 
onlprend     des  licences  ,  que   la   fugue   proprement   dite  ne  comporte  pas  ,  et  l'on    donne    au   style  des 
tournures   plus   légères     et  plus   animées  que  celle    de  la  fugue,  qui  généralement.est  très    uniforme- 
Outre  cela.il  faut  avoir  égard  au  sens  des  paroles.et  faire  ensorte  que  la  musique    en  porte  Impressici.  . 

Les  anciens  auteurs  ont  donne  quelques  règles:elles  se  rédmsent  a  celles  que  nous  venons  d'indi,; 
quer.et  le  P. Martini  qui  les  rapporte.et  qui  cherche  mème  à  les  développer  ,  convient  qu'elles  sont 
vagues  et  insuffisantes  ,  et  qu'il  vaut  mieux  ici  consulter  les  exemples  que  les  préceptes  .  V*>ye: 
sontraité   du  Contrepoinf  fugue.   page  72  .  dans   la  note    sur    le    Madrigal    de   Palestina  .    Alla 
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del  telirn  .  Et    il   se    contente    de  piacer    des   observations    détache'es    sur    les    exemples   qu'il   donne, 

lesquels     sont  très    beaux  ,  et    en    assez  grand   nombre  .    On  les  trouvera    tous    parmi     les     modèles 
placés  à  la  suite  de   ce  livre  .  \oyez  page2o?,et    suivantes  .   On    remarquera  surtout    parmi  ces    Madri- 
gaux ,  celili   d'A.  Scarlatti,  qui  commence  par  ces    paroles    Cor,  mio  ,  deh  l  non   languire  :  il  est  de  la  plus 
grande  beaute'  tant    pour  l'expression    que   pour   la  facture  . 

La   composition    des    Madrigaux    remonte    à   la   plus   haute    antiquite'   .  Les    compositeurs    de   1  Ecole 
Flamande  ,  auteurs    des    plus    anciennes     compositions     qui  nous    restent      s'ocupoient    de   ce     genre 
dès     le    commencement    du  XVI.   siècle  .   Mais    les     auteurs    qui    ont   atteint    la    perfection     de    ce 
genre    sont,  Adrien    Willaert  ,    Palestrina  ,   Luca  Marenzio  ,    Ci.  Monteverde  ,  Le  Prince     D.Carlo 
Gesualdo    de  Venouse  ,    enfin    A  ..Scarlatti  . 

Les  Madrigaux    sans    accompagnement     exigent    au    moins   trois    voix   pour   produire    de    l'effet: 
je  n'en    connois    pas   qui    soient   ecrits    à    moins    de   quatre:  un  grand    nombre  ,   au    contraire     le 
sont   à  5.6    7.  et  8  .    Pour    former    la    graduation ,  j'ai  mis  à  la  tète    de   cette    division    du    recueil  quel- 
ques   fugues    à   deux  et    trois   roix    sans   paroles,  qui    sé  trouvent    dans    l'ouvrage    du    P.   Martini, 
et   qui   peuvent  se  rapporter  à  cette   espèce   . 

Ceux  qui   desireront     connoitre   ce  qui    à  ete   ècrit     de    plus    important     sur    cette    m.itiere    peu- 
vent    consulter   ce   mème    ouvrage  ,    les   dialogues    de    P.    Pontio  ,  Parmi  giano  ,   le   traite   de  Cerone 
VA   Nrlifeo   y  maestro  ,  livre   XII.  chap .  XVIII .  page  692.  et  Zarlin   Istituzioni  aritiòniehe ,  tu.  Partie  . 

tt  .  2  .  MADRIGAUX      ACCOMPAGNES    . 

On  donne    le  nom    de  Madrigaux    accompagnès    à    ceux     auxquels   on     ajoute    une    Basse  continue, 
qui   s'exécute    sur   le   Clavecin    ou   sur  l'Orgue  .  Quant   aux   particularite's   de  facture  que   produit 
l'adjonction    de    cette    Basse  ,   on  peut  voir   le    lirre  II.   des  principes ,  chapitre  III.   tt.  I.    art:  3. 
En    ce  qui    concerne    le  gout  ,  on    concoit  ,   sans  qu'il    soit    besoin     d'en   faire   l'obserration  ,  que 
cette    espèce    comporte  plus   de   liberte    que  la  precedente    ,  et   qu  elle    exige    a    raison   de  cela 
encore   plus    d'expression  .  On   en  trouvera    plusieurs     dans  les    modèles    places    a    la    suite    de 
ce  VI.  lirre   pages257,et  suivantes  ;  ils    sont    tous    tires    du    Trattato    del  Co'n'tràpuiit'o    fugato,    du  P. 
Martini  ,  On  voit    dans   le  mème    ouvrage  un  très    beau    Duo   de   Clari  :  Quando     Tramonta  il  .ve/.que 
j'ai    supprimé,  parceque   les    lecteurs    pourront    le    retrouver    dans     la   collection     des   classiques> 
ou    je   me  propose     d'insérer   le  recueil    entier  des    Duos    et    des   Trios    de    ce    maitre    ■    Je  l'ai 
remplacé   ici    d'après    le    conseil    de   MM  :    Cherubini     et    Nicolo    Jsouard  ,    par    le    beau  Duo 
de   Steffani  :      Placidissime    catene  ,   et    par  celui   de    Durante  :    Amiate,  o   miei    sospiri    ,   tire   d'une 
Cantate     d'A.    Scarlatti,  son    maitre  ,    que    nous    avons    insere'e   quelques    pages    plus    loin  et 
dont    il  a    fait  un   Duo  . 

Les   auteurs    les  plus   distinguès    en    ce  genre   sont   ,    Lotti  ,    B  .    Marcello  ,    Clari  ,    Durante, 
et  Steffani  .  Parmi    eux.il  faut    surtout    distinguer    Clari  ,    maitre    de    cbapelle    de  la  Cathedrale 
de  Pistole  ,    dont    les    Duos    et    les   Trios    remplis     de  goùt    et    d'expression    en  mème   tems  que 
de   puretè  et   de  régularité     sont    l'oeuvre    à    la    fois    le  plus    important  ,  et    le  plus    eminement 
classique    en    ce    genre  .  Il     feront    ainsi    que    je    l'ai   dit    plus    haut  ,    une     partie     interessante 
de   ma     collection    des    classiques   . 
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Le   Patrice   Venitien  ,    Benedetto  Marcello  ,    que    nous    renons    de   citer  .    contemporain     de     ce 

maitre    à   fait   aussi    d'excellens    Madrigaux    accompagni  ;  on    en  trouvera    un    à    deux   voix.dans 
le  recueil    des    modèles   qui   sont    a    la    suite    de   ce  litri  .  Mais   ce  qui  fait    la    principale    gioire 
de  cet    auteur     est    l'oeuvre    incomparahle    qu',1    a  publié   Sous  le  titre  :  Estro    Poetico-armonico 
Parafrasi  sopra  i  so,  primi    salmi  ,   poesia    di  Girolàmi   Scanio  Giustiniani   rUl  Tulgairement    connu 
sous    le  titre    de    Psaumcs   de    B.    Marcilo   .    Ces    compos.tions    qui   tiennent    de  tous    les    styles, 
mais     principalement    de  celui  dont    nous  traitons    dans   ce  moment,  peuvent    ètre    regardés    comme 
une  des  plus  belles     productions    du   genie    musical  ,  et    sont  également     admirables  ,   sóit    qu'onles 
envisage    du   còte   de    l'expression  ,  soit  qu'on    les    considero    par    rapport   a    la    facture  .  Je   me 
serois    fait  un    devoir    d'en    inserir    ici    quelques     extraits  ,   si    je  né  me  proposois    de    les  piacer 
dans    la   collection   dont    ;  'ai    déjà   parie  . 

il  .   3  .     CANTATES. 

La   Cantate    est  un  petit     poème    Inique    qui  a  quelques    rapport   aree    l'Ode  ,   quant  au   ton    et 
austyle,   mais    qui  n'en  a   pas    les    formes    précises  ,   et    regulières  .  On  distingue    deux  parties: 
les   récits  ,et   les    airs  .  Dans    les    Cantate.s    ordinaires ,  il  y  a    trois   récits    et    chacun    d'eux  est 
suivi    d'un  air  ,    ce  qui    fait    trois    parties  ,  la  première    sert    à    l'exposition    du   sujet  ,  la  secon- 
de presente    la   scène  principale  ,    la  tro1Sième  renferme   la    conclusion   et  termine   par    quelques 
riflexions   ou  seittiments    plus    ou   moins    animès  .  Le  sujet  de    la    Cantate     dojt    ètre    bien    connu 
et   sans    aucune     espèce    d'intrigue    .  On    n'est    pas   oblige'     de    le   renfermer   dans    les    limites   que 
nous  renons   de  tracer  ,  et    l'on    connoit   des  Cantates     d'une  très  grandes    e'tendue  ,  telle    est   celie 
des  quatre   saisons   d'Haydn   .  On   roit   par  tout    ce  que    nous   renons    de    dire    que   la    Cantate  est  a 
peu   près    pour   la  chambre    ce    l'Oratorio    est   pour    l'Eglise  . 

On  compose    des   Cantates    de   tous    les  genres  ,   de  tous   les    caractères.  et    l'on  y  emploje    plus 
ou  moins    de  moyens    d'effet  .  Il  y  en  a   beaucoup   aree    simple    Basse    continue  ,  d  autres     sont    ac- 
compagne'es    des   dirers   instuments  .    On   trouvera    page  27o,des    modèles    placès   a   la    suite      de    ce 
sixième  livre.  Pour  exemple    du  premier    genre,  une  Cantate  très    célèbre    d'A.  Scarlatti  :  Andate,   o 
miri  sospiri,  et  pour   exemple  du   secondala  sublime   Cantate     d'Orphee   de    J.B  .  Pergolese  .  On  peut 
citer    aussi    comme    modèle,  dans   le    style    de  nos  jours,  la   belle    Cantate   d'Ariane    abandonnee      du 
célèbre    Haydn:   si   je  ne  l'ai    point   insére'e  ici,    c'est    qu'elle    se  trouve    partout .  ayant  étc  publièe  ' 
plusieurs   fois   et    en  plusieurs    endroits  ;  j'invite   ceux    de   mes   lecteurs   qui    ne  la   connoitroieht   pas 
à    se  la  procurer    sans    dèlai  :  elle    servirà     de    complément   à  cet    article  . 

Les  Cantates  ont   été  très    en  rogne    autrefois   et   quoique    ce  genre   ne   soit   plus  aussi  générale- 
ment   cultivé    par   les   amateurs     à    l'epoque    où    nous    écrivons  ,    les  hommes  instruits  aiment    tou- 
jours   à   étudier  les  auteurs   qui  s'y  sont   distinguès ,  A  ceux  que  nous  venons  de  nommer  ,   il     faut 
jomdre  le  célèbre  Buononcim  ,  qui  en  a  compose  de  très  belles:  l'illustre  B  .  Marcello  dont   les    Cantates 
de  Cassandre    et   de   Timothée  sont    pleines    de  chaleur    et  d'expression  :  ces  deux  Cantates    paraìtronf 
enl'annee  >So9  .  dans  le    recueil    hebdomadaire    que    publient   les  éditeurs   de  ces  principes  .  On   nom- 
ine encore  Astorg  et  Terradeìlus  ,  mais  surtout  Porpora  dont  les  Cantates  dèdiées  en   17..  au    Prince  de 
Galles    présentement   Roi  d'Angleterre  paraìtront  incessament  dans    la  collection    des    classiqucs' 
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On    a   cite    a    cité    autrefois     avec    de   justes    éloges    les    Cantates    francaises    de  J.B.  Stuck 
dit    Baptistin      ,  celles    de    Clérambault      et   celles    de    l'Abbé    Bernier  ,  éleve  d'Antoine  Caldara .  Ces 
productions    ne   sont     point    a    dèdaigner  ;   si    le  goùt    en    a    vieilli   ,  la   facture   en    est      toujours 
estimable  ;   l'ori   y    trouve     des    ide'es    et     de    l'expression  . 

11.4.     PIÈCES       FtIGITIVES    .  .'..■!■ 

Ori    comprend     sous    le   noni   de  pièces    fugitives      toutes   les    pièces     compose'es    d'une  ,  deux    ou 
trois    pbrases    de   chant  ,  courtes    et  saris   developpements  ,   lesquelles    sont    pour   la  plupart    desti- 
ne'es    à    devenir    populaires  .  Quoique  toutes   ces  pièces    s'emploient   souvent    sur  le   théàtre,il   n'en 
est    pas   moins    vrai    qu'elles    ont   éte    origitiairement    compose'es   pour   la    chambre,  où  elles   servent 
a  l'agrément     du  grand    nombre    des    Auditeurs   . 

Quoique    ce   genre' paraisse    facile  et    léger  ,  les    compositeurs  ,    auroient  ,  comme    l'observe  Sulzer, 
le   plus  grand    tort  de   le  me'priser  .   il    exige  de    l'invention  ,  de  la  clarté  ,  et    le  talent  de  produi- 
re    de   l'effet   avec  des  movens  très  borne's  ;    ce  qui   est    très  difficile  . 

En  ce  genre,  chaque   Nation    a   un  gout  ,  une  manière  de  fai  re    et   des    espèces    qui   lui    sont    pro- 
pres  .  Ainsi  ,   l'Italie  a    les    Canzoni ,  Canzoncine  .Barcaroles  ,  Flotoles  ,  Estrambotes  ,  Rondo,  Nocturnes, eie- 
La  France  a   la  Cbanson  ,   le  Vaudeville,  la  Romance  ,  la  Musette,  etc?  l'Espagne.le  Bolero  ;   l'Allemagne 
lesValzes,  Allemandes  ,  Polonoises,  etc:a  II  se  fait   ensuite   des    èchanges  entre  les  divers  peuples,  c'est-à- 
dire.que  les    compositeurs  d'une  nation,  imitent  les    compositions   d'une  autre  ,  et  souvent  avec  succès  . 

Il  y  a  peu  de  règles  à  prescrire  sur  ce  genre;  la  principale  qualitè  que  l'on  doit  y  rechercher 
c'esf  la  clarte'  et  la  simplicite', qu'il  faut  savoir  acorder  avec  l'originalité ,  les  developpements  doi- 
vent  se  faire  avec  beaucoup  de  naturel;il  faut  éviter.soit  dans  le  chant,  soit  dans  l'accompa- 
p-noment  tout  ce  qui  sent  l'affection  et  la  contrainte  ;  on  prescrit  mème  comme  une  règie  de 
de  rigueur  dans  certaines  espèces,  telles  que  la  Romance  et  la  Chanson  ,  l'emploi  de  la  seule  har- 
monie  plaque'e  que  l'on  distribue  selon  un  dessin  uniforme  pour  la  facilite'  de  l'exécution  ,  ces  sor- 
tes  de   compositions   étant  plus  particulierement   destine'es    aux  personnes    peu    exerce'es   . 

J'aurois  desirè  pre'senter  ici  des  modèles  de  tout  les  genres  de  pièces  fugithes  que  je  viens   de  ^ommer.mais 
la  difficultè  de  me  procurer  des  objets   satisfaisants  ,  l'étendue    de  cet  ouvrage  et  d'autres  raisons    m'ont  en- 
gagé à  me  restreindre.Je  me  suis  donc   contente'  de  citer  quelques  pièces  francaises  très  connues  que  l'on  peut1 
regarder  comme  des  modèles  .  Plusieurs  d'entre  elles  sont  de  compositeurs  recommandables  ,  je  saisis  avec  plaisir 
cette  occasion  de  rendre  à  leurs  talens  un  juste  hommage,  et  mon  plus  grand  regret    est  de  ne  pouveir  donner 
le  mème  te'moignage  à  d'autre  compositeurs  a  qui  j'auroi^  eu  la  mème  satisfaction  de  prouver  mon  estime. 

IH?    SECTION     STYLE    DE     THE  ATRE. 

On  n'a  pas  besoin  de  définition  pour  entendre  ce  que  signifie  ces  termes  de.  style  de  Theatre. 
Berardi  le  de'finit  d'une  manière  très  spirituelle  :  ce  style  consiste  seulement  ,  dit- il,  eh  ce  qu'on  y 
parie  en  chantant  ,  et  qu'on  y  chante  en  parlant  ,  c'est- à- dire,  que  Ce  genre  doit  ètre  essentielle- 
ment  une  déclamation  chantante  ou  un  crumt  déclame  ,  ce  qui  est  le  caractère  du  re'eitatif  et  du 
chant    propres    a    la    scène.    Cette    idee   pfesentee    comme  neuve   et     longuement    deyeloppèe      par 
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quelques  auteurs  modernes  ,  a  dès  l'origine,  été  le  ,eule  guide  des  auteurs  qui  ont  travaillé  pour  la 
scène  lyrique.ain,!  que.le  constate  l'histoire  de  la  musique,- et  fls  fesoient  de  ce  principe  une  ap 
Phcation  si  rigoureuse  ,  que  toute  la^musique  lyrique  se  rédu1S0it  à  un  rècitatif  très  simple  qui 
n'etoit.pour  ainsi  dire,  qu'une  declamata  notee  .  A  mesure  que  le  style  ideal  et  la  musane  vocale 
prrrent  de  nouveaux  deWoppements  .  le  Théàtre  s'enrichit  de  leurs  acquisitici  .  et  de  nos  iours 
les  choses  sont  venues  au  point  que  du  mo.ns  sur  la  scène  ItaHenne  .  tout  est  sacrifie  à  la  recher 
che  des  effet,  et  au  plaisir  de  faire  briller  le  talent  des  chanteurs  .  ,1  est  inutile  de  re.arquer  com- 
bien    ce   procede    est   contraire    au   but    que    Lio»  doit    se   proposer  . 

Pour    règler    la   conduite  que.  doit  teni.  le   composita  qui  veut  ménter    le.titre  de  Dramatioue  nous 
poer0nsenpr1nclpe.qu,uthéatre.ilyaune.actionalaquelle_toutd0itètre    subordonné  .  I. après 
cela,   le   compositeu,  doit  non   seulement   chercher  à    exprimer  les   idèes  J*    poete,  maiS  encore   à    les 
;XP"ffler  demaniere  '  "e  P-^ner  l'action  :  et. comme  la  scène  ordinaire  ne  comporte  pas     tous     les 
developpements  dont  un    poeme  .  et   surtout  un  poème  descriptif  serolt   susceptible  .  de  mème  la   scène 
lynque  ne  comporte   pas  tous  les  developpements  musicaux  dont  seroit   susceptible   une    cantate  ou  tout 
autre  piece  de  ce  genre .  en   supposant  mème  que  l'on   ne  sorte   pas  de  l'expression  des  paroles       C'est 
pourquoU'on  ne  peut  pas  ^  _  ^  ±    ^^   ^^   j.  ^  ^  ~  • 

per.  e   musicale  ,  et  l'on  peut  mème  assurer  qu'il  y  a   des  cas   ou  ,1  est   impossihle  de  l'employer    et 
cu   elle   seroit  mème    deplacee  .  A  cette   première   considerata  .  il  faut    en  ;oi„dre    encore  une  autre 
qu,  tend  a    deternuner  le  lieu  o«  il  convient    d'employer   les  diffèrens   genres    de  musique  .et  de  chant- 

1  faut  donc    remarquer  qu-a  la   scène    on  distingue    deux    choses  .  l'action    et  les    sentiments  .  On  pe 
poser  comme   une   regie  generale  que  tout   ce   qui  tient  a    la  marcbe   de  l'action   ne   doit   point     etre 

-ite    par  le  cbant .  mais  parale  recitatif  ou    par  le   discours   ordinaire   sur  les   thèatr"    où     cZé 

il8::."::  ;  ch™;à  te-ies  airs  :  duos  ■ trios  etó — ^  --*  -  >— 

sentiments  .  Deux  raisons  ^ustifient  cette  règie;  la   première  est  que  la  marche  de  l'action     „i(fe 
une   rapite    5ue  ne    comporte    pas  le  chant    proprement   dit  ,  la  seconde  .  quoique  purement     circi 

ncieUe  ,et    neanmoins   très    rèelle   et    très    importante  ,  est  que  ge'nèralement     li   chant      el^é 
dentendre   la  parole.et   que.  sì    la   marche   de   l'action    est   marquee   par  la  parole    le  spec  a7 
.entend   pas  ceUe-ci   ne  peut    suivre   l'autre  .  Quant    a   l'expressiol  desimi   ^  ^^ 

p™-«t  dit.il  faut  fa,re  ensorte  1?  que   ces    sentiments     soient    tellement   indi.ue's  par  1        ttlo 
q       pe     on  s'y  me'prendre  ,,  que  cette    expression  soit  rèellement   nécessaire.  eL 

ase.     t  queiie  causera    _  ^    de  ^ ^  ^  circonstances    %JL. 

Piacer    la  musique    sur  des    situations   qui  tiennent  à   Parti™    1  semblables. 

res.  sont  clairement  indinuèes    par  ce  qui  prèce   e      1  laC7*l0rS^  ^  ■""*—  **«*  necessai- 
l.riques.l'ohligation  indi  pen,a   le    de  Te  hit  ^         ^  ^  ?T  1CS   dramatÌS^ 

ceque   dans  un!  intrigue   compi  q uèe    il  °UVra"eS   ^  SU1"  ^  Ìntr,^S  ^ 

- —ons  qui  pou^oierr^^ir::  cir i;  m~ d™ ie  *** — 
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f  mene    a  traiter  .  que  1  on  ne  pense    communément  . 
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doit   Faire  attedio,    qu'il   ne  travaille    pas    seuìemexxt    Pour  les    maxtres  ,  ou  pour  mxeux   quul     ne 
sont    pas    son    objèt  essentiel  .  mais   qu'il    s'esse    a.  public',  c'est-  à-dire.à  une  multxtude    con.po.ee 
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d'xndividus   epa    pour  la   plupart    axment  ,  ,1  est  vr ai  /  la   musxque    et  l'entendent   avec  plaisxr 
qux    pour  la   plupart   aussx  ,  n'en  ont    qu'une  très    faible    et    souvent  pas  la  moindre  teinture   et    n  ont 
outre  cela  qu'un  médxocre  exerc.ee  .  Il  faut   cependant  se  fàire   comprende  de  toutes   ces   personnes, 
et  plaxre  en  méme  tems  aux  plus  habxles  .  Voila   sans  doute  bxen  des  condxtions  auxquelles  il  faut  satis- 
fare   Ony  parviendra.  ,i.en   observant  W  règles  que  nous  venons    de  prescrire  tout-à-1'heure  ,on  peut 
en  mème  tems  trouver   des  chants  vrais  ,  expressxfs  ,  origina**   d'un  sens  bxen  claxr  et  d'un  caractere  bxen 
marque'..  sx  i'on  n-emploie  que  des   accompagnemens  bxen  purs  qux  entrent  parfaxtement  dans  l'expressxon 
du  chant   et  ne  Wtouffent   jamaxs:  sx  l'on  Vyajoute  que   des  effe*,    simples   et  facxles  à  saxsxr ,  propres 
à  relever  la  composita  et  a  la  rendre  plus    saillante  ,  aulieu    de   la   surchager  . 

Telle  est   la  marche  qu'ont  suivie    les  compositeurs   qux   ont  acquis  le  plus   de  reputatici,    dans     le 
genre  dramatique  .  Quelque      savants    qu'xls    se  soxent  mentre',  dans   leurs  composxtxons    destxnees   àia 
chambre   et   méme  a   l'Eglxse.ils   ont   toujour,   éte    .imples   et  souvent  méme  populaires,  ^sques  dans 
dans    leurs   plus   grands   élans  ,  lorsqu'Us   ont  travaille   pour  le  théàtre  .  Si  l'on   ne  veut   pas  se  sou- 
mettre    a  ces    principes  ,  sx   l'on    regrette   toute  cette    profusxon    de  melodie  ,  d'harmonxe  ,de  dessxns, 
d'effets  de  tout  genre  ,  xl  faut  travailler  pour  la  chambre  ,  qui  comporte  toutes  ces  richesses  en  les  e, 
ployant   au  theàtre.on  pourra  prouver  beaucoup  de  talent  et  de  savoir,  mais  on  montrera  peu  de  gout  et 
de  discernement  .et  l'on  se   rendra   à-coup-sur  xnsuportable  au  plus  grand  nombre  des    audxteurs  ,  qux 
n'aiment   pas  tout   ce   luxe  musxcal .  ou  qui   le  trouveront  déplacé ,  et  finiront  par    s-en    fatxguer  . 

Outre  les  récxtatxfs  ,  airs  de  tout  genre  ,  duos  ,  trios  ,  choeurs ,  etc?  qui  convxennent  a  toute  espèce     de 
musxque     la  musique  de  théatre  emploie  des  pièces  qux  lux  sont  propres  .Je  veux  parler  des  ouvertures,  des 
scénes.et  des  finales:  je  vais  dire  deux  mots   en  particulier  de  chacun  de  ces  genres  de  pièces  . 

Une  ouverture  est  une  pièce  de  symphonxe  qux  précède  Vexécution  d'un  drame  lyrique.La  forme    de  ce 
genre  de   composta    a  beaucoup  varxe  .   Il  y  a  quelques    annees  une  ouverture   étoit  une  vraxe   sym- 
phonie    composte   de  trois  morceaux    de   dxfférent    caractere  .  On  peut   dire   avec  verite  que  rien  n'etoxt 
plus  déplacé  qu'une  pièce  de  ce  genre  .  Quelque  mérite  qu'elle    eut  elle  excxtoit    fort  peu  d'xnteret 
dans   des   auditeurs   qui  ne  venoxent   Pas  dans   Pintention   d'assister  à  un  concert  ,  mais  qui     avoxent 
hesoxn   d'etre  un  peu  fortement   remuès  ;  aussx,  a-t-on  abandonné   cette  forme  ,  et  de  puis    longtems  les 
ouvertures   ne  sont   plus   composees  que  d'un   allegro  de  symphonie  précède    de  quelques    phrases  d  un 
mouvement  modére'   par  forme  de  preparata  .  On  peut  exter  comme  le  plus  parfait  modèle  en  ce  genre 
la    sublxme    ouverture   d'Iphxgenxe   en  Aulide    de  Gluck,  d'après  laquelle   paroissent   avoir  ete  construx- 
tes   le  plus  grand  nombre   d'ouvertures   que  l'on  compose    aujourd'hui  ;  et  il  en  existe    en  ce  genre  de 
fort  belle..  Quelque  foxs    aussi.une    ouverture   ne  renferme    qu'un   seule  morceau   vxf  compose    de  deux 
ou  trois  idees    conduites    selon  les  forme  de  la  sonate,  telles    sont  la  charmante  ouverture  de  la  Frasca 
tana  de  Padello  et  celle  de  Panurge  de  Gretry  ,  que   je  exte  comme.  des  modèles   en  ce  genre  .   Enfxn 
on  a  essaye  une  dernxère  forme  qux  réduitles  ouvertures    à  une    sxmple    Production  de  quelques  mesures 
Quant  à   celles  ci    quelqu'en  soit    le  mérite  xndivxduel ,  j-evoue     franchement  que   je  ne  puis    gouter 
cette    forme      Outre   que  c'est    s'entxrer    à   trop    bon    marche  .  une  telle    ouverture    ne  repond    nul- 
lement    à   l'idée  que   l'on   doit    se   faxre     d'une    pièce     de  ce   genre;   elle    trompe    l'-ttent^   de 
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l'auditeur    et  ne  prepare   pas    suffisamment    son    esprit    à    entendre    l'ourrage    qu'elle    précède.et 

qui  semble   alors   n'ètre  plus  qu'un   corps   sans  tète  .  Je  ne  croxs   pas  non  plus  devoir  parler    d'une 
autre    forme   que   1  >on.  a   encore   introduxte     depuis  quelque   tems    dans   certains   thèàtres  d'Italie  qui 
consiste   tout  simplement    à  varier  pour  divers    Instruments  un  thème  souvent  des  plus  minces 

Revenant    aux  véritables   ouvertures,  c-est-à-dire.celles   de  la  seconde    et  de  la  troisième  espèces  que 
nous  avons   décrites    ci-dessus  ,  ,1  est  à-propos   de  deterger  les  prxncipes  d'après  iesquels  elles  do, 
vent  etre  faxtes  .  On  a  e'mis  à  ce  sujet  une    opinion    qui  paroit    d'abord  se'duxsante  ,  c'est  que  l'ouverture 
doxt  etre  en  quelque  sorte  l'anace  de  la  pièce  et  contenir,  à   cet  effet.les   prxncipaux  motifs     de 
l'.ouvrage  .  Tonte   spècxeuse  qu'elle  est,  cette   opinion   me  paroit   fausse    et  plus   digne  de  littérateurs 
sans  experxence  que  de  composxteurs    instruits   et   attenti*  .  En  effet     depu.s   quand   a-t-on  dit  qu'une 
piece  demusiquedoit  ètre  forme'e  de   la  réunion    de  plusxeurs   motifs  ?  une   semblable  opinion  n'est 
elle  pas  contraxre  à  tout   l'ensexgnement.  de  l'Bcole,  d'une  autre  part.sx  l'ouverture   suxt    la    marche  de 
lapxece.comme.dans  la  plupart    des  tragedie,   tyriques   le  dénouement  est  satxsfaisant    et  le    début 
trxste  .  xl    suivra  de  l'application  du  principe  cx-dessus  ,  qu'une  scène  lannojante-  ou  serieus.      sera 
precedee  d'une  musique  gaie ..  ce  qui  est  absurde  .  Concluons  donc  de  tout  ceci,  qu'une   ouverture  doit 
avoxr  le  caractère  general  de  l'ouvrage  ,  et  princxpalement  celui  des  premxères    scènes,  auxquelles  elle 
doit    se  ber  et   servir,  comme  de    prelude    et   d'introduction  . 

Une  scène    consxdére'e  musicalement  .  n'est  autre  chose   qu'une    pxèce   de   chant.telle   qu'axr  ,  duo  etc? 
precedee  d'un  reci+atif .  Sous   ce  rapporta  n'y.  a  nen  de  particulier  a   en  dire  .  tous  les    préceptes 
qui  concernent  ce  genre  de  composita    ajant  e'te  posès    précédemment  .  '  ' 

Un  finale   est  une  suite  de   scènes  en  chant  proprement  dit.renfermant  une  sèrie  non  interrompue 
daxrs.duos,  trios  .  etcì    de  diffeYens   mouvements    et  de  dxfférents    caractères   destinès    à    ternnner 
un  acte    d'opera.  La  principale  règie  que  l'on  doxt    observer  dans   ce  genre    de    composxtion     qui 
tient  a   l'action     et  qU1  doit   parconse'quent   ètre   soumxse   aux    conditions  que  nous    avons    pre.crite. 
plus  haut,  est  de  bxen  graduer  les   effets   de  manière    qu'xls  croxssent  de  moment   en    moment   lusques 
a  ce  qu'ils  arrivent   à  leur  comble  .  On  peut  cxter  comme.  les  plus  beaux  modèles   en  ce  genre     celui 
du  Boi  theodore.  de  Paesiello,  et   celui  du    matrimonio    segreto    de   Cimarosa  . 

En   .mposant  ainsi  que  nous  l'avons  faxt  précédemment ,  au  compositeur    dramatique   la   loi    d'écrire 
avec  clarte.et   sxmplicité  .  nous  nous    sommes  prxncxpalement   appuyés    sur  des    considerations  tirees 
de  l;etat  des  auditeurs  .  A  ces  considerations  il  faut  encore    joindre    celles  qui   se    rapportent    à  la 
situata    des   éxécutants     et  princxpalement   à  celle   des   acteurs  .  Il  faut  d'abord   faxre    attention 
qu'un  grand  nombre    n'ont  pas    toutes    les   connoissances   de  musique    qu'exigeroit  leur    profession 
noe    au    surplus   que  quelques  uns   rachetent  par  d'autres  genres   de   mérite  ;  mais    en     supposant   ' 
meme    qu'xls   axent    tout   le  talent     musical   que  l'on  a    le  droxt    d'exiger    d'eux.ils    sont     oblig* 
dexecuter    de   mémoxre  .   Si  la  musxque    que   vous   leur    confxez  .  est    obscure,  quelques    études  .  quel- 
q-s   preparatifs  qu'ils    puxssent    faxre,  ils   ne   parvjendront   ,amaxs  à   la   posseder   au   poxnt  de  pou- 
vpir  Pexecuter   d'une    manxère   satxsfaisante  .  vu   surtout   qu'ils   en   seront    souvent    empéche's  par  le 
.ouvement    de  la  scène  .  Il  résulte    de  là,qu,   le    compositeur  n'est  point    compr.s.   et   qu'avec   beau- 
-p.de  merxte  il  court   le  rxsque   de   faxre   peu    d'effet  ,  et  mème    d'en    produire   un    très  mauvaxs. 
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?est   ce  qui    arriva    au  célèbre    Jomelli,  après   son    retour     à    Naples  :   trois    opéras      remplis     de 
beautes  ,  mais   de    beautes    difficiles   à    saisir  ,  lui    attirerei   trois   disgraces    de  la   part  du  public, 
dont  il  ne  fut  point   console    par   les  suffrages    des    artistes  :  il  én  mourut  de   chagrin  ,  dans  la  force 
de  son  talent,  dans   l'àge   ou  Gluck ,  son   contemporain    réformoit    la  scène    francaise    par  des  ouvra- 
ges   vraiment    dramatiques    qui  lui   valoient    autant    de    triomphes.. 

Je  prie  maintenant    le    lecteur.de   remarquer,  que  si  je  recommande   la  clarté  ,  et    la     simplicité. 
dans   les  compositio.ns     scèniques,   je  suis    cependant    bien  loin   d'approuver   cette  facture  molle  ,  et 
incorrecte  dont   on    ne,olt  que  trop    d'exemples  ,  et    que  rien  à   mon    avis   ne   peut   excuser.Les  qualités 
que  je  viens  d'exiger   n'excluent  ni   l'ongi^alité  ,  ni  la  correction  .  ni  mème   l'élégance  .  Il  y  a   mieux, 
rien    n'empèche  le  compositeur    de  mettr.ej ,.4ans    ses   accompagnements    tout .  ce  qu'il  est   capable  d'em- 
ployer    de  science    et  de  richesses  ,  en  ayant  soin    cependant    de   ne    pas  gàter  son   chant  ;    car    la 
position   de    l'orchestre  est    tonte    differente    de  celle    des    acteurs  .  Outre    que  l'on  n'y  est      point 
adrms    sans    avoir  fait  preuve    de  talent  ,  les    artistes    n'j  sont  point    astreints  à    exécuter  de  mémoxre 
et   pour  peu  qu'Us    aient    d'intelligence   et    surtout    d'attention  ,    (  ce    sur  quoit  il  ne  faut  cependant 
pas  toujours  trop  compterj  on  peut  espérer.  d'obtemr    I  peu  près   les    effets  que   l'on  a   voulu    produire. 
C'est  de  cette  mamère  qu'ont  travate   plusieurs   auteurs   modernes    tels   que  Gluck  ,  Haydn,  et    surtout 
Mozart.  Personne   n'y  a  mieux    re'ussi  que    ce  dernier  .  qui  à    des  chants   pleins    de  grace  .  d'expressv- 
on    et    presque    toujours   facies    quoiqu'originaux    a   su  reunir    des    accompagnemens  riches  de    travasi 
et  d'effet  ;  ensorte  qu'il  .plait   egalement    aux   simples    amateurs  ,  et  aux   savants    qu'il   charme    ou  quii 
étonne  ,  et  que  ses  ouvrages    servent   egalement    pour  l'agrément    ou  pour  l'étude  .  Cette   manière     a 
trouvé    de   chauds   partisants  ,  et  de  violents    contradicteurs  .  Sans   me   permettre   de   porter  aucun   juge- 
ment.je  menomerai    à  dire  qu'elle  offrirà    toujours  de  grands  avantages.toutes  les  fois  que  l'on  en  abuserà  pas. 

Il  s'en  faut   de  beaucoup  que  les  drames   lyriques  que  l'on  représente  de  nos  jours  ,   sur    les     Théàtres 
d'Italiei  puissent   servir  de   modèles   pour  l'application  des  principes    de   poetique     que    nous    avons 
exposés    en   premier  lieu.Dans   ces   productions    absurdes  ,  que  l'on  désigne  du  nom   de  Dramma  Giocoso 
ou  de  Dramma  Eroico ,  il  est    impossible   de  trouver   la  moindre    trace  de  goùt     et  de  jugement,  ni     la 
moindre    connoissance   des   règles  .  Ce  n'est  pas   que, l'Italie   ne  possedè  d'excellens    drames     lyriques, 
tels  sont  ceux   du   célèbre  Metastase  ,  et  de   quelques   autres   poétes  ;  mais  la  manière    dont  les    composi- 
teurs     et  les  acteurs    les  mutilent  ,  les  met   au    niveau    des   plus   minces    productions    du    mème   genre- 
En  ceci.jene  suis  point  mon    opinion   particulière  .  mais  celles    qu-on    énonce'e    les   littérateurs   les  plus 
recommandables.parmi    lesquels    il  faut  piacer  le  célèbre  Benedetto  Marcello ,  qui  dans    son  Teatro  alla 
mola  ,  a  fait  une     satyre  très   vraie    et  très    ingénieuse    du  théàtre  lyrique  de  sa  Nation  ,  Metastase 
li  mème,  Calsab.gi  ,  Arteaga  ,  Nanfredini  ,  Algarotti  ,  Planelli  ,  et  tant   d'autres   que  je  pourrois    citer 
encore.et    de    l'aveu    desquels  il  résulte,  que  l'Opera  Italien   est  un  monstre,  dont  l'aspect    Seul   ré- 
volte   tous   les  gens    de  goùt   et    de  bons    sens  .  La  cause   de  cette    dépravation  ,  est  fi  dans  la  médiocri- 
te'.du  théàtre  nat.onal  à  laquelle   le   public  Italien  est    accoutume.ee  qui  le rend  beaucoup  plus  indulgerli 
pour  les  vices  de   son  théàtre  lyrique  .  dont  il  est  dailleurs    dédommagé    par  une   mus.que    qui   lui  présen- 
te des   détails    délicieux.^Dans    l'éducation  trop  incomplete    que  reqoivent    dans  les  Conservatomi  d'Italie 
les    jeunes  gens  destinés   a   la  profess.cn  ,  soft   de   Chanteur  .  soit  de  Compos.teur  .  Car  non  seulernent  cette 
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éducation  est  bornée à  l'etude  de  la  musique,  c'est-à-dire  à  celle  du  chant.de    l' accompagnement  et  dm 
contrepoint  ;  mais    ils    ne    s'accoutument    mème   à  envisager  cet    art  que   sous    le point   da  rue  techni- 
que  et    rarement    sous   un  point    de   vue  poetique   et   philosophique  ,  ce  qui   leur    seroit  difficile, tfétant 
que  faiblement   póurvus    des   connoissances  des  belles    lettres  ,  de  sciences    et  d'art  du  raisonnement.. 
Ainsi,  négligeant    de  s'élever  à  la  conception  d'un  vaste   ensemble,  tei  que  celui   d'un  drame  ,  ils  bornent 
tout   leur  talent  àproduire  des  morceaux  detachés  ,  qui  sont ,  il  est  vrai  ,  d'une  beaute'  parfaite;mais  que 
l'on   regrette  de  ne  pas  voir  piacer  dans  de  meilleurs   cadres .  On  peut  dire  presque  tout  le  contraire 
des   drames    lyriques   fran<;ais  .  La  supériorité  du  théàtré   natìonal  rend  ici  le  public    beaucoup    plus, 
difficile  sur  les   poemes    destine's   à  la  musique  .  Les   poetes  plus  instruits   et  plus    seVères  étoient  les. 
surveillants   des  compositeurs ,  aux  quels  ils  n'eussent   pas   permis  des   e'carts  contraires   aux  règles  de 
la  scène;  e'carts  qui  d'ailleurs  n'eussent  pas  été  justifiés  par  les  charmes   de   la  musique  .  Car  le  défaut 
d'e'cole  et  les  vices  grossiers  qui  régnoient  prècédement  dans  l'instruction  musicale  en  France ,  y  te- 
noient  le  chant   et    la   composition   dans  de'gre'   d'infériòrité  très   marqué  .  Get  état  de  choses  a  cesse 
parla   réunion.  des    écriyains   franqais  avec_  les  plus  fameUX   compositeurs    étrangers;  et  la  generation 
qui  nous  a  pre'cedes    a  vu  e'clore  des    chefs-d'oeùvres    dignes    de  servir  de  mo'dèles  à  toutes  celles   qui 
suivront  .  Je  ne  m'étenderai    pas   d'avantage  sur  ces  détails,et:  je  terminerai  cet  article  en  faisant    con- 
noitre  les  modèles    les  plus    parfaits  en   chaque  genre.pour  le_stjle   dràmatique  . 

On  distingue  au  theàtre  les  trois   caractères  dont  nous  avons   parie  dans  le  chapitre  premier     de     ce 
livre,  c'est- à-dire,  le  caractère   bouffon  ou    comique  ,  le  se'rieux    et  le  demi  -  car act ère  . 

Dans  le  style  bouffon,  nous  citerons  pour  modèles,,  en  _airs  ;    les  morceaux    suivants:  Sei   morelli  e  quattro 
bai ,  de  Cimarosa  :  eh!  zi ,  zi  ,  zi  ,  venite  qui  ,  de  Guglielmi  :   A  riveder  ritorno  ,  de  Jomelli ,  et  l'air  deTenore 
E  pur  bella  la  Cecchina,  de  la  Bonne  fille,  de  Piccini ;en    duos  :    la  conosco    de    la    Serva   padrona.de 
Pergolese;  Lena  Cara.de  Cimarosa:   Se  fiato  in  corpo  avete   del  matrimonio    segreto,    de     Cimarosa; 
on  peut  y  ajouter  le  duo   de  la  fausse  magie,  de  Grétry  :  ;"e  n  ai  pas 'la  soixantaine,   chef-doeuvre   de 
chant.de  de'clamation  et  d'expression   comiqué.LeQuintette  :  anima  fella    e    cotta  ,  de  Cimarosa  . 

Dans  le   demi- caractère ,  on  etudiera  les  airs  ;  Pria  che  spunsti.de  Cimarosa  :  se  possono   tanto,  de 
Piccini  ;  le  duo  d'Armide    de  Gluck  ,  le  Trio  d'Oedipe  à  Colonne  :  ò  doux  moment ,  de   Sacchini  .  . 

Dans    le  style   serieux  ;  les   airs,  s'il  ciel  mi  divide  ,  de   Piccini  ;  mentre  ti  lascio,  ó  filli.de  Paesiello, 
Cari  figli  un  altro  amplesso, de  Sarti;  Misera  Armida  de  Jomelli.  La  sublime  scène  de  Cimarosa  :chi per  pietà 
midice.du  sacrifice  d'Abraham  ;le  beau  duo    de  Paesiello;ne  i  giorni   tuoi  felici,  de  l'Olympiade;    le  beau   duo  . 
de  Cephale  et  Procris  :  donne  lamoi  ,  dans  nosadieux  ,  par  Gre'try  ;  le  trio  resta  ó   Cara,  de  Guglielmi,, 
le. superbe  Quatuor  de  Guglielmi  :  Perfido   a   Questo     eccesso  de  Sisara    e    debora  ,  du  mème  . 

,Je  pourrois  citer  un  grand  nombre  d'autres  morceaux:  je  me  suis  contente'  d'indiquer  les  principaux;  j'aurois 
desire  les  piacer  dans  le  recueil  de  modèles.qui  sont  à   la  suite  de  ce  liyre,  et  cela  eut   ète'  d'autant     plus 
apropos.que  la  plupart  de  ces  pièces   ne  sont  pas  grave'es,  et  qu'il  n  est  pas  facile  atout  le  monde      d'en 
avoir  des  copies  ;  mais  l'étendue  de;à  si  conside'rable  de   cet  ouvrage  m'a  fait.  renoncer  à  cette  intention.et 
je  me  suis  borne'  à  citer  un  air  de  chaque  genre  .    Le  reste  trouvera  sa  place  dans  la  collection  des  ciassiques. 
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IV."  SECTION  .  STYLE    OU   GENRE   1NSTRUMENTAL 

Le  style  instrumentai    comprend   les  pièces  de  musique  specialement  destine'es   aux  instruments  . 
Les  instruments  sont  des  corps  artificiels    propres  à  rendre  des   som.  On  en  distingue   un    grand, 
nombre    d'espèces,  selon    que   l'on  a   egard    à  la   nature    du    corps    sonore,  ou  au    moyen  par  le  quel 
on  obtient  le  son  .  En   les    considerai   par    rapport    à  la   nature  du  corps   sonore,  ils    sont    de    deux 
sortes   fi.    ceux    dans    lesqùels    le  son  est   produit  par  les   vibrations  d'un  corps  e ommuniquees  à   l'air: 
ce  sont    les  instruments    a   cordes    ou   à   timbre .  »?  ceux    dans    lesqùels   le   son   re'sulte  de  la  vibration 
imprimee  immédiatement    a  l'air  :  ce  sont  les  instruments  à  vent  .  La  division  fonde'e  sur  la  considerata  du 
procede  par  lequel  on  engendre    le  son.quoique  produisant  un  plus  grand  nombre   d'espèces,  est    plus 
usitée,  parcequ-elle  range  dans  les  mèmes  classes  les  instruments  qui  ont  le  plus  d'analogie,  a    raison, 
soit  de  leur   effet.soit  de  leur  méchanisme  .  On   en  distinguerà  donc  six  classes,  saroir  I?  Les  instru- 
ments   d'archet.tels    sont,  pour  ne  parler  que   des  instruments   usités    aujourd'hui,  le  Violon  ,  l'Alto,. 
le.Violoncelle   ou  Basse  ,  la  Contrebasse  et  la  Vielle  II?  Les  instruments   d'inspiration  ou  d'insufflation, 
vulgairement  et  improprement  appelles   instruments  à  vent .  On  en  distingue   trois    variétés   fi.    les   ins- 
truments de  bouche,  savoir    la  FlÙte  traversière  ,  la  Flute  longue(peu  usite'e)  le  Fifre  ,le  Flageolet. 
ao  Les  instruments     à    anebes    tels    que  le  haut-bois .,    le  Cor  Anglais    ,   le  Basson  ,  la     Clarinette. 
3°  Les  instruments    de    cuivre    ou  à  bocal      tels    sont   le   Cor  ,  la  Trompette  ,  le  Trombonne    et     le 
Serpent.  III?  Les  instruments    de  percussion   tels     que    le  Tympanon  ,  le   Psalterion  ,  les  Timbres,  le 
Tambour ,  les  Tjmbales  ,  le  Triangle ,  et.c?  qui  se  touchent    avec  des  marteaux  ou  des  baguettes  .  IV.°Les 
instruments  pince's  ,  c'est-à-dire,  ceux  qui  se  touchent    en  tirant   les  cordes,  soit  avec  les    doigts  ,  soit 
avec  une  piume  ,  ou  autre   agent  semblable  ,  tels    sont  la  Harpe  ,  la  Guittare  ,  le  Cistre  ,  la  Mandoline, 
et.c?  V.°  Les  instruments    à  clavier  ou  a  touches  ,  c'eSt-à -dire,  à    léviers.par  le  moyen   des  quels     on. 
falt  agir,  soit  des  marteaux  ,  soit    des    sautereaux  ,  soit   l'air, soit  toute  autre  puissance    capable  de  pro- 
duire    des   sons;de  ce  genre:  sont  le  Forte-Piano,  le  Glass-cord  ,  le  Clavecin  ,  l'Epinette  ,    l'Orgucetó 
VI?  Enfin  les  instruments   à  cylindre    ou  à  manivelle  ,  mais  ceux-ci   sont   de  pures  machines, tels   sont 
les  Orgues  dits  avec  assez    de  raison  de   Barbarie,  Serinette    et.c? 

Si  l'on  range  ces  six  classes  selon  leur  d'egre  d'interet  ,  on  piacerà  à  leur  tete  en  un  mème  dégré, 
sous  des  rapports  differents, la  première  et  la  cinquième  ,  c'est-à-dire  celle  des  instruments  d'archet 
et  celle  des  instruments  àtouches;et  dans  la  première, on  distinguerà  le  Violon  ,  la  Viole  et  le 
Violoncelle  ;  dans  l'autre,  l'Orgue  et  le  Forte-Piano  .  La  rèunion  de  ces  instruments  peut  supple'er 
à  tous  les  autres  .  On  piacerà  à  leur  suite  les  instruments  à  vent  .  Quant  aux  autres  ,  elles  sont. 
plus  ou  moins  importantes,  selon  les  circonstances  ;  nous  ne  parlerons  pas  de  la  derniere ,  qui  n'est 
qu'une  mince  modification    de   quelques   unes  des  précédentes  . 

On  conc.oit  que ,  quelque  soit  l'espèce  des  instruments  ,  il  est  des  formes  genérales  communes      aux 
pièces  qui  leur  sont  destine'es,  mais  que  la  nature  et  la  forme   des  divers  instruments  y  doivent    appor- 
ter  dans  certains  cas  quelques  modifications  .  Pourtraiter  de  ces  matières  avec  ordre.nous  diviserons  cette 
section  en  deux  parties.Dans  la  première  ,nous  traiterons  des  compositions  instrumentales.en  general  :  dans    la 
seconde,  nous  examineron.s  les  diverses  espèces  d'instruments  et  nous  ferons  sur  chacun  d  eux   les  observa- 
tions  les  plus  essentielles: le  tout  avec  brièvete,  à  raison  de  l'immense    etendue  de  chi   óuvragé  . 
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1?     P1ÈCES     INSTRUMENTALES. 

:,,;■;  .  ■     -    ■      .  ■ 

Les  pièces    instrumentales    sont,  comme  nous  l'avons  déjà  dit.celles  qui  sont  spéciaiement  destine'es 
aux  instruments.  Elles   sont  de  deux  sortes  ,  les  pièces  d'exécution  et  les  pièces  d'expression.  On  peut    ad- 
mettre  un  troisième  genre  mixte.formé  de  la  réunion  des  deux  premiers.En  traitant  de  ces  genres,  j'aurois 
désiré  donner  des  modèles  de  chaque  espèce.pour  tous  les  instruments  .mais  obligé  de  me  restreindre,  je  me 
suis  boraé  a  en  fournir  pour  le  Violon  .Je  renvoie  pour  le  surplus  à  la  collection  des  classiques  . 

tt-.l.  PIÈ'CES    D'EXECUTION  . 

Par  le  terme  de  pièces  d'exécution  ,  nous  entendons  celles  qui  ont  pour  but  de  dérelopper  ou  de  faire 
briller  le  talent  de  l'exécutant  .  On  en  distingue  un  grand  nombre  d'espèces.dont  plusieurs  se  ressemblent 
beaucoap.sous  des  noms  différents  .  Ainsi,  on  a  les  études  et  les  exercices  ,  les  caprices  et  fantaisies  ,  les 
préìudes  ,  les  points   d'orgue.  Ce  sont  là   les  principales  .  Une  observation  qui  convient  à  toutes     ces 
pièces;  c'est  qu'elles  ne  peuvent  étre  composees   que    par    des  personnes.qui  jouent  les  instruments  aux- 
quels   elles_sont  destine'es, et  qui. eiLconnoissent  bien  les  doigtés  et  les   effets  . 

Art  :ie.r  Exercices,  Études. 

Il  est  diffile  de  sentir  la  differente  qu'il.j  a   entre_ les  exercices  et  les  études.  La  seule  que  Fon  pui.-se 
appercevoir,  c'est  que  \es  e'tudes  sont  plus  générales  et  les  exercices  plus  élémentaires  .Dans  ceux  -  ci, 
l'artiste  prend  pour  sujet  un  trait  ou  un  doigté'  quelconque  et  l'essaye  sur  toutes  les  positions;  dans   les 
autres.lesujet  peut  ètr e  plus  vaste  .développé  d'une  maniere  plus  large  et  moins  méthodique  ;  mais.je  le 
répete.il  ja  beaucoup  d  arbitraire  dans  l'acception  de  ces  termes  .  Nous  avons  donne  pour  modale      une 
elude  de  Rorillo^page_329)  les  pièces  de  cet  auteur     étant  ce  qu'il  y  a  de  mieux  en   ce  genre  . 

Art:  2*  Caprices,  Fantaisies. 

Il  existe  une  ressemblance  pareille    entre  le_caprice  et.  la  fantaisie,  qui  sont   des  pièces  de  musique  ,. 
dans  lesquelles  le  compositeur,  se  livrant  à  son  imagination,  assemble  les  ide'es   les  plus   disparates  ,   sou- 
vent  meme  sans  qu'il  j  ait  la  moindre  liaison  entre  elles  .  A  Jes  considérer    exactement  ,  ces  pièces    ap- 
partiennent  au  genre  mixte.puis qu'elles   supposent   un  certain  dégré  d'inspiration  ;  mais   comme    on     les 
emploie  plus  particulièrement   comme  exercices   ou  études  ,  nous  les  rangeons  parmi  les  pièces  d'exécu- 
tion .  Les  caprices  de  Locatelli  étant    depuis  longtems   les  plus  estimés  ,  j  en  ai  place    deux    d-ans     le. 
recueil  des  modèles  (v;p.Mo  et.ssi.)  J'ai  ajouté.comme  un  morcéau  très   curieux  et    très  bien  f  ait,  un 
duo  à  Violon  seul  du  célèbre  Stamits.que   l'on  trouvera    à  la  suite  des    précédents  . 

Art:  3?  Préìudes  , points  d'Org-ue. 

-Un  prelude  est  une  espèce  de  fantaisie,  que  l'on  joue  avant  une  pièce,  et  qui  a  principalement  pour 
objet  d'établir  le  ton  .  On  en  voit  un  modèle  p.  Sie.  pour  une  sonate  en  fugue.de  Porpora.  Sur  les  instru- 
-ments  à  touches,  ce  genre  est  plus  importante  rentre  entierement  dans  celui  du  caprice  ou  de  la 
fantaisie  .  Le  point  d'orgue  est  un  passage  brillant  et  difficile  que  f ait,  dans  un  solo  réel  ou  ac- 
compagné,  la  partie  principale, à  la  fin  d'une  reprise  .  Le  point  d'orgue  a  cela  de  commun  aree  le 
prelude,  qu'il  faut  avoir  égard  au  ton;  mais  il  y  a  cette  diffe'rence,  que  l'un  sert  à  établir  le  ton  et 
que  dans  l'autre  il  est  déterminé.  Les  caprices  de  Locatelli,  cités  ci-dessus  sont  les  pomts  d'orgue 
de.    ses  concertos  .  ils   peuvent  donner  une   idée    du  genre  . 
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«.2.  PIÈCES    DEXPRESSION. 

Les  pièces    d'expression  sont    celles  dans   les  quelles   le  compositeur  se  propose  d'atteindre  le   bui 
que  nous   avons  dit  ètre   celui    de  la  musique,  cest-à-dire  de   plaire ,  de  peindre  ,  ou   d'emouvoir.Elles 
sònt,parconséquent,soumises    aux    divisions  ge'nèrales    des  styles  sevère  .ideal   ou  mixte  .  Au     premier, 
genre,  appartiennent    les    fugues    et    ricercari   instrumentaux   .  Au  second.les    airs ,   les     sonates, 
duos  ,  trios  ,  quatuors,  et. e?  Enfin    les     symphonies  .  Nous  parlerons   detous   ces   objets  ,  mais     de 
la  manière   la  plus    sommaire,  afin  d'abreger  . 

Art:  ie.r  Fugues  et  Ricercari  . 

Les  fugues   et   ricerari' destines  aux  instruments  sont,  quant  aux  formes  ge'ne'rales,  les    mèmes   que 
ceux  qui  sont  destines   aux   voix  ;  ils  en    diffèrent   seulement  ,  par  les  effets  et  les  tournures     qui 
sont    appropries    à    l'instrument  .  Nous  avons  mis  pour  exemple    d'une  fugue   deViolon.une    fugue 
de  Porpora  ;  il  y  en  a   d'autres    de  Leclair  ,  dans   1  introduction  du  livre  IV.  Quant  aux   fugues      de 
clavecin  les   plus  belles    sont   celles   de  Frescobaldi.de  Bach ,  d'Handel ,    de  D  .  Scarlatti  .  il  en  existe 
un  très  beau  recueil    publie  à  Londres  par    Clementi   .  --- 

Art:  2. Pièces  Fugitives  . 

Nous  re'unissons,.sotfs_le_mème  titre  de  pièces  fugitives.une  multitude  de  petites  compositions  de 
tout  genre, telles  que  les  airs,  les  pot-pourris  ,  mélanges,  divertissements  ,-et.c?  dont  nous  ne  parle- 
rons ici     que  pour  mémoire,  n'ayant  rien   de  particulier  à  dire   à  leur   sujet 

Art:  3.  Sonates. 

La   Sonate   est.ge'néralement    parlant,  un  solo  accompagné   d'une  basse  .  On  peut  voir  à  cet    egard  ce 
que  nous   avons    dit    au  livre  2e.   chapitre  III .  en  ce  qui  concerne  sa  facture  .  Quant   à  sa  forme,  elle   est 
ordinairement    compose'e   de   trois  morceaux  .  Le  premier   d'un  mouvement  vif,  appellé    1  allegro ,    a  quel- 
que  fois  une   introduction   andante.   Cet  allegro    est  divise'   en    deux    parties  .  La  première  compose'e 
d'un  petit  nombre    d'ide'es  bien  lie'es    entre    elles  ,  vient  faire  repos    à  la  cinquième   du  ton  principal. 
la  seconde  partie   reprend    les  mèmes  ide'es,  et  après  les   avoir    convenablement   modulèes,  termine 
dans  le  ton  principal  .  Le  second  morceau   est  ordinairement  un  me'nuet    suivi    d'un  trio  .    A  ce  second, 
on  ajoute.ou  l'on  substitue  quelque    fois   un    adagio,  ou  en  general  un  morceau  d'un   genre     gracieux 
et    tendre.  Le  troisième  morceau  est  ordinairement    un  presto  ,  c'est-à-dire  un  morceau  vif    et    de 
beaucoup    d  effet  .  Il  y  a  un  grand  nombre  de  belles     sonates  .  Une  des  plus  belles  que  l'on  connoisse 
pour  le  Violon  est  celle  en  Ut  mineur   de  Viotti.  J'aurois  desirè   l'insérer  ici;  mais  elle   est    la  pro- 
priété  d'un   èditeur,  et  quoiqu'à  raison  de  la  nature   de  cet  ouvrage,  j'en  eusse  incontestablement    le 
droit,   j'ai  préféré ,  pour  e'viter  toute   difficultè,  ou  pour  èviter   des  sacrifices   trop  one'reux.y  renoncer, 
et  mettre  a  la   place  une  très  belle  sonate  de  Pugnani,  que   l'on  trouvera  page  350. des  modèles  .Pour  le 
clavecin,  les  plus  belles  et  les  plus  classiques    sont  celles   de    Clementi    . 

Art:  4.  Duo  ,  Trio.Quatuor  ,  et. e? 

Les  duos,  trios,  quatuors    et.c?  sont.comme  l'indique  leur   nom    ,  des  pièces  compose'es   pour  deux, trois, 
quatre  etc?  instruments    ces    combinaisons    se  font  de  tout es   sorles    de  manière  ;  mais   de  quelque    ma- 
nière que  se  fasse   la  combinaison  ,  la  composition  se  fait.ou  en   solo  accompagné,  ou  en    dialogue  ,  ou 
en  ricercari.   La  première  manière    est    assez    mesquine  ;  la    seconde   vaut   mieux  ,  elJe  est  tres  usitee, 
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j     la.  troisième   est   sans    contredit    la  meilleure  ;    mais  elle   est    très   difficile,  à   raison    de  la  presqu'im- 

possibilitè    de  réunir  le  charme  des  idees  ,  avec   la  sèvèritè  des  dessins.  J'observe.au  surplus,  qu'on  ne 

recherche  pas  cette  rigueur  dans  le  duo;  mais     seulement    dans    le   trio    et    les    compositions     d'un   or- 

dre    supérieur   . 

J'ai  donne  pour  modòle  de  duo.un  charmant  duo  de  Viotti  .  Je  n'ai  point  donne  de  modèles  de  trio,  ni    de 
quatuor.pour  abrèger;  mais  j'ai  donne  un  superbe  Quintette  de  Boccherini,  qui  tiendra  lieu  de  tout .  J 'in- 
vite le  lecteur  à  mettre  lui  mème  en  partition   les  plus  beaux  trios  ,  quatuors  et  quintetti   de  Boccherini, 
Mozart,  Beethoven;  et  Haydn  ce  sont   les  meilleurs  modèles  qu'il  puisse  se  proposer,  et  la  meilleure    ma- 
nière de  les  e'tudier  .  J'en  piacerai   un  choix  dans  la  collection  des  classiques 

Les  formes  de  ces  pièces   sont   d'ailleurs  les  mèmes  que  celles   de  la   sonate. 

Art:  5.  de  la  Sjmphonie. 

J'en  puis    dire   autant   de  la   symphonie    qui  est  une    pièce  de  musique   composèe  pour  tout  l'Orches- 
tre .  Cesi  le  chef-d'oeuvre   de  la  musique  instrumentale.  Quelqu'en  soit  l'importance,  je  n'ai     rien    de 
parlticulier   à    dire    à    ce   sujet  ,  parcequ'elle    ne  fait   qu'offrir    l'application    de  tous  lesprmcipes 
pose's    pre'cedemment  . 

On  ne  peut  songer    aux    modèles    de  la   symphonie    sans   tourner    aussitòt    ses    regards  vers  Kaydn 
qui  a   porte   ce  genre   au   plus   haut   dégré    de    perfection  .  Les  plus   belles    sont  celles      qu'il    a 
composèes   pour   la  loge  Olympique;  c'est   une    excellente   étude   à  faire  que   de  les  mettre  soi  meme 
en   partition  .  L'éditeur  de  ces  principes  en  a  publie    la  collection  .  Il  en  sera  fait    un  choix,   pour 
entrer   dans   la    collection  des    classiques  . 

'.5.3.   DES      PIÈCES     M1XTES. 

J'ai    appellè  pièces  mixtes   celles  qui  tiennent  en   mème  tems   du  g-enre  de  l'exècution  et  de  l'expres- 
sion;cette  classe  contient  plusieurs  espèces,  parmi  les  quelles  je  disting-ue  les  airs  variès    et  le  concerto. 

Art:  ie.r  Airs  Varics 

Les  airs  ou  thèmes  rarie's  sont  des  pièces  de  musique.dans  les  quelles  on  prend  pour  sujet  un  air  t 
simple.sur  lequel  on  pratique  des  diminutipns  ou  accessoires  .  Ces  diminutions  ou  accessoires    doivent    ètre 
faites  de  manière  que  l'on  puisse  toujours  suivre  et  reconnoitre.à  travers  ellesje  sujet  principal.Ce  gen 
demande  du  goÙt  et  de  l'imag-ination  ;  j'ai  cite  pour  modèle  un  air  varie"  deTartini,  connu  sous  le  nom  d'art 
de  l'Archet.M^  Cartier.de  l'Académie  Imperiale,  a  bien  voulu  en  dirig-er  l'exècution 

Art:  2.  du  Concerto. 

Un  concerto  est  une  pièce  en  solo  accompag-ne'e  de  tout  l'Orchestre,  qui  tient    beaucoup  des  formes 
de  la  sonate, en  ce  qui    concerne  le  nombre  et  le  caractere  des  morceaux   dont  elle   est    compose'e.mais 
qui  en  diffère  à  quelques    ég-ards  .  Ainsi ,  dans  le  premier  morceau,  par  exemple.qui  est  ordinairement 
un   allegro  maestoso  ,  tout  l'Orchestre  commence   par  une  introdution   d'une  certaine  e'tendue    que    l'on. 
appelle   un  Tutti;  lorsque  ce  premier  morceau  est    termine  ,  la   partie  principale  entre    a  son  tour,  et 
joue  un  premier   Solo  ;  L'Orchestre  reprend   ensuite.et  s'interrompt.pour   laisser    la   partie  principale 
jouer  son  second  Solo,  dans  lequel  tous  les  traits    du  premier  sont  repris   et  porte's    au  plus     haut 
deg-re   de  difficultè  .  Ce  second   Solo  est  termine   par  un  point  d'Orgue  très  brillant ,  et   suiri     d'un 
Solo   tres    court   pour  l'effet  .  C'est  là   le  premier  morceau  .Dans  le   second,  qui  est    ordinairement 
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un   adagio  .  Lapartie   principale  joue  seule.étant   simplement  soutenue   par  l'Orchestre,  qui  f.ait     de. 

tems  en  tems    de  courtes  reprises  .  Le  troisième   morceau  est  un  dialogue  tres   vif   entre    l'Orchestre 

et  la  partie  principale  • 

.Voila  la  forme  la  plus  ordinaire  du  concerto  :  on  y  a  fait  des  changements  de  peu  d'importance. 
Les  plus  beaux.et  les  plus  propres  a  servir  de  modèles  en  tout  genre,  sont  ceux  que  Viotti  a  com- 
pose's   pour  le   Violon.et  parmi  lesquels    on    distingue    le  concerto   en   Mi. 

.N?  Je  n'ai  point  parie  des  airs  de  danse,  qui.généralement.doivent  ètre  regardés  corame  une  bran- 
che de  la musique  instrumentale, et  je  n'en  ai  point  donne  de  modèles. Mais  corame  ils  sont  entre  les 
mains  de  tout  le  monde,  et  que  ce  genre  n'offre  d'ailleurs  point  de  diffieul-tés  extraordinaires,  cha- 
cun  pourra    les    étudier   à   son    gre  . 

2^   DES     INSTRUMENTS    . 

La  connoissance  des  instruments  ,  à   ne  la  considerar   qu'en    ce    qui  concerne  le  compositeur,  suffit 
seule    pour   faire    la   matière    d'un  traite    volumineux  .  Ne    pouvant    entrer  ici    dans    aucuns  détails  à 
ce    sujet.jeme   contente    de   former   un   tableau    que    l'on   voit   ci-contre    et    que    je   vais    expliquer 

en  peu    de  mots  • 

Les    deux  portees    placees    au  bas   de  la   page,  et  chargees  d'une   quantite   suffisante     de     lignes 
postiches  ,   représentent  tous    les    sons  du    système   general    compris    dans  une   etendue  de  huit   Oc- 
taves.  L'Ut  grave  de  la  première  Octave    est  rendu    par  le   tujau   d'Orgue  de  32  pieds  ,    celui    de  la 
seconde,  par  le  tuyau  de  16  pieds  ,  celui  de   la  troisième   par   le  tuyau   de  8  ,  celui   de  la     quatrième, 
par  le  tuyau   de  4  ,   de  la  cinquième   par  2  ,  de  la  sixième  par  1  ,  de  la  septième    par  6  pouces  ,  de  la 
huitième   par  3  pouces  et  enfin  le    dernierUt  est   rendu  par    le  tuyau  de  18  lignes  .  Des  lignes    verti- 
cales   partant  de  chacune  des  notes   s'elevent  jusqu'au  haut  du  tableau.  Les  nòms  desvoix.des  instruments 
sont  e'crits   à  la  marge  ,  et   des  lignes  horizontales,  placees   à  la  mème   hauteur   entre  les    verticales 
indiquent  les  sons  du   système  general  qui  composent    l'étendue  de  chacun  d'eux  . 

Quant  aux  observations  particulières.et  notamment  celles  qui  sont  relatives  aux  instruments  a  vent. 
ne  pouvant  les  exposer  ici  ,  je  renvoye  aux  ouvrages  qui  en  traitent,  et  principalement  à  celui  de  M' 
Francoeur,  connu  sous  le  nom  de  Diapazon  general  des  instruments  à  vent  ,  et  au  traite  general  des 
instuments    à  vent  à  l'usage  des  compositeurs  ,  par  M  :  Othon  Van-denbrock  . 

Je  temine  ici  ce  livre  que  j'aurois   essayé  de  de'velopper  d'avantage ,  si  je  n'avois  craint    de  tróp  inse- 
rer  du  mien  dans    un    ouvrage  qui  doit  ètre  essentiellement   classique  ,  et    si    je  n'avois   pas    pris     la 
revolution    de  me  borner   à  donner    les   indications    les  plus  indispensables   pour  l'intelligence   et  la 
distribution   des   modèles   qui  le  suivent   et  qui    dèdommageront    amplement    le   lecteur    de   ce    qu'il 
peut  avoir  de  faible  et  d'iraparfait  . 

Le   lecteur  trouvera  à  la  suite    des   modèles  les  deux  appendices     relatifs,l'un  à  la  thèorie   Pbysico- 
matbématique  de  la  musique  ,  l'autre  à    1  histoire     de   la  composition    . 

Fin   du  fìl  Livre  . 
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Troisieme  Ton    (Phrygien.) 
Plain-Chants  . 
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4?    Style    Fugue  . 
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Cet  Exemple  est  tire  de  la    Secondo  Partie. 
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Quatrieme     Ton     (  Hypo  -  Phrygien.) 
I?   Plain-Chants.. 
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STYLE     DE      CHAMBRE, 

QU  ATRI  È  ME    ESPECE:    PlÈCES      FUGITIVES 


Ex-.l. 
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STYLE     1NSTRUMENTAL 
VT  i  O  1  O  ri  . 

PIE'CES    D'EX  PR  E  SSION:    SOSATES. 
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NOTIONS    ELEMENTAIRES 

D'AC  O  U  S  T  I  QU  E 

OU   DE     THEORIE    P  HYS  ICO-M  AT  H  E  M  ATI  Q  CE_DE  LA    MUSIQUE. 

INTRODUCTION. 

Nous  designons  par  le  terme  genèrique  de  SOn  toutes  les  sensations  que  nous  recevons  par  Porgane 
de  louie.Ces.sensationa  sont  de  bien  des  espèces  .  li  y  a^arexemple^ne^difFe'reiice  tres-sensibie   entre 
le  son  rendu  par  le  choc  de  deux  pierres  et  celui  qui  re'sulte  de  lapercussion  d'un  timbre,  entre  les 
cris  d'un  animai,  et  la  voixd'un  homme  qui  parie  ou  qui  chante.  Quelqu'en  soit  i'espèce,on  rencontre 
dans  tous  les  sons  quatre  qualites  pri„cipales_  relativement  aux  quelles  ils  peuvent  etre  diversement 

•^odifie's.ce  sont  19  le  degre  ou  toa,  2P  la  durée,  3?  l'intensite' 4?  le  timbre.  Ces  qualites  sont  plus  ou 
moins  appreciables  dans  chàque  espèce  de  son  ,  et  servent,par  un  sentiment   dont  il  ne  paroit  pas  que 
l'on  se  soit  /amais  rendu  compresa  en  former  le  caractère  distinctif.  Ces  especes  me  semblent  pouvoir  se 
ramener  aux  quatre  que  ,e  vais  nommer  et  indiqùer l  t?lè  bruiate!  èst,  par  exemple,le  Son  rendu  par  le 
choc  d'un  marteau  contre  une  poutre,  2?  le  cri,c'est-adire,le  son  rendu  par  les  animaux  en  general,quel_ 
que-fois  par   l'homme,  quelquefois:  méme    dans    certaines   circonstances  par  des   etres   inorganiqués, 
tels  que  les  gonds  d'une  porte  qui  roule  sur  elle  mème.oularoued'un  char. 3?  le  son  articulé  ou  oratoire,- 
c'est  ainsi  que /e    desig-ne  les  sons  de  la  voix  parlante, et  ,e  remarque  que  la  derniere  denomination  ,    ' 
quoique  non  encore  usitee,vaut  mieux  que  la  première,  qui,grammaticalement  parlant.est  equivoque 
et  méme  fausse:  4?  Le  son  musical,c'est-adire,  celui  de  la  voix  chantante  etdes  instruments.il  seroit  diffi- 
cile de  de'finir  et  de  faire  sentir,  autrement  que  par  des  exemples,  la  signification  des  termes  que  nous  ve - 
nons  d'employer  debruit,de  cri'.de  son  oratoire  et  de  son  musical.Cettedifficultéa  été  sentìe  detcuttemps. 
Nous  ne  chercherons  pas  \  la  vaincre,et  il  nous  suffira  que  l'usage  ou  l'on  est  d'appliquer  imme'diatement  ces 
de'nominations  aux  ob;ets  quelles   repre'sentent  en  donne  parfaitement  l'intelligence. 

Le  musicien,quiregarde_lason;comme  l'e'lement  d'un-  langage,s'óccUpe  des  moyens  de  le  reproduire 
et  de  l'appUquer  au  plaisir  des  sens  ou  a  l'imitation  des   ob/ets.Le  physicien^au  contraire,  en  examine 
la  nature    et  recherche  la  cause    de  ses   modifications,  et  le  geometre  s'emparant  de  ses   observations 
essaye  de  former  des   hypotheses  au   moyen   desquelles  ilpuisse,a  Paide   des  calculs,  les  ramener  au 
loix  ge'nérales   de  la  physique  .  Il  resuite  de  ces  travaux  et  de  ces  recherches  une  branche  des  maihe- 
matiques  mixtes  a  la  quelle    on  a  donne  le  nom  d'Acoustique,  du  mot  grec   Akouein  exprimé  par   le 
mot  ECOuter  qui  en  derive.  Dans  cet  essai  tres -abregé,  nous  ferons  connoitre  sommairement  les 
observations  qui  consti tuent   cette  science,  et  pour  proceder   avec  ordre,  nous  les    rapporterons  à 
trois  points   principaux,  savoir:  i?  la  considerata  du  son  ingenerai  .  2?   les  phenomènes   des  corps 
sonores.3?  les  applications  que  l'on  a  essayé  d'en  faire  a  la  Musique  .  Du  reste,  la  lecture  de   cet  es  . 
sai  ne  suppose  que  les  notious  les  plus  éle'mentaire  d'arithmètique  et  d'algebre  . 


IH  3. 

A.\. 


I°DU    SON      EH     GENERAL. 

Leson  est  une  sensation  qui  resuite  d'un  mouvement  de   vibration  imprime    d'une  manière   quelcon- 
que  k  l'orfane   de  l'ouie  .Pour  en  bien  determiner  les  .circonstances,  il  faut  faire  connoìtre  I?   la  na. 

r     r 

ture  des  vibrations    2°  comment  elles  produisent  le  son  avec  toutes  ses  modifìcations  et  ses  proprietes. 

.    «I  .  DES  VIBRATIONS  . 

La  vibration  est  uu  mouvement  rapide  et  alternatif  que  fkit  sur  lui  meme  un  corps  doue  d'elasticite  . 
Pour  en  donner  une  idee,supposons  une  corde  d'instrument  AB.                                          g 
tendue  par  une  force  quelconque  entre  les  deux  points  ftxes  AB,  '_...-----"" I  "~~  -----_, 

auxquels  elle  est  attachee  par  ses  extremites;si  l'on  pince  cette  corde  ~^ —     " 

en  un  point  quelconque  C,que,pour  plus  de  simplicite,  nous  suppo- 

serons  en  étre  le  milieu,et  qu'on  latire  de  manière  a  lui  fàire  prendre  la  position  A  D  B;    si  tout  a  coup,on 
vienta  la  lacber,dans  le  mème  instant,en  vertude  son  élasticité,eile  ira  reprendre  sa  première  position  A  B, 
et  passera  de  suite  prendre  de  Pautre  coté  une  positionA.E.B.semblable  à  AD  B,puis  reviendra  en  cette  der- 
nière,et  ainsi  de  suite  jet  ce  mouvement  se  continueroit  a  perpetuiteli  la  roideur  de  la  corde  et  la  resistance  du 
milieu  n'y  metto ientobstac le ,et  ne  détruisoient  successivement  l'effet  de  la  première  impulsion.Ce  mouvement, 
qui  se  fait  avec  une  vitesse  excessive.se  nomme  mouvement  de  vibration,et  l'on  appelle  vibration  chacune  des 
allees  ou  venues  de  la  corde. 

Au  lieu  d'une  corde, on  peut  supposer  un  ressort  A  C,que  l'on  eloigneroit  de  sa  position 
verticale  AC,pour  lui  faire  prendre.  la  position  inciinee  ADjce  ressort  abandonne  tout  a 
coup\  lui  mème  prendroit  un  mouvement  alternatif,en  vertu  du  quel  il  passeroit  continue  Ile-       D 
ment  de  la  position  AD  en  celle  A  E  et  de  celle.cLen  la  première-,  on  voit  par-làque  la  dif. 

'  fe'rence  la  plus  apparente  entre  le  mouvement  devibration  et  ceiui  d'oscillation  consiste  dans  la  vitesse. 
On  verrà  plus  bas  que  le  premier  est,en  outre,accompagné  d'une  agitation  intime  des  parties  qui  n'apas  lieu 
dans  le  second  .Un  timbre  de  forme  courbe, la  forme  circulaire,par  exemple, 

.  irappe'  en  A,prendroit  de  mème  un  mouvement  de  vibration  que  repre'sentent  (        )      C        ) 

lesfigures  ci-contre.Le  cercle  A  tait  voir  la  figure  primitive -.l'ellipse  B  A  B  \f 

borisontale  est  la  forme  que  produit  la  première  impulsion;l'ellipse  verticale  C  est  la  forme  opposee-.  il 
faut  supposer  ces  trois  figures  place'es  l'une  sur  l'autre  ayant  leur  centre  au  meme  point  et  leurs  diametres 
sur  la  mème  ligne.Le  calcul  et  l'expérience  nous  apprennent  concernant  les  vibrations  les  propositions 
suivantes  . 

Artide  i.  du  nombre  des  vibrations. 

Lenombre  de  vibrations  que  fait  un  corps  enuntemps  donne  depend  de  sa  longueur,  de  son  poidsetde 
satension,en  la  manière  suivante.En  prenant  pour  unite  de  temps  celui  qu'un  pendule  simple  de  longueur 
donne'e     s       meta  parcourirun  are  de  cycloide,et  de'signant  par  r  le  rapport  du  diametre  a  la  circontèren- 
ce,en   nommant    9    le  nombre  des  vibrations,  /    la  longueur  de  lacorde,/)  son  poids,  f  sa tension,on  a  pour 
l'expression  du  nombre  de  vibrations       v  =    —tt-~.——  »  quelleque  soit  laibree  qui  occasionne  la  vibration  , 
etqui,comme  on  voit,n'entre  pour  rien  dans  cette  expression. La  demonstration  de  cette  formule  se  volt  dans 
un  mémoirede  J.Bernouilli  imprimé  dansle  tome  3  des  mémoires  de  facadémie  imperiale  de  pétersbourg  . 
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Si  l'on  désifne  par      ,',  /;',/,  r' ,    les  vibrations,  le  poids,  Ja  lone;ueur  et  la  tension  d'une    autre  corde 

A  I     J [  °  ' 

on  aura  de  me  me     ^    il   V    *     f       et  si  l'on  compare,  certe  corde  avec  la  première.on  aura  la  formule 

suivante      oj:     „■'•:.:    —V7     (     !  :      V      >'     '  .      d'oiL.fon   tire     ,-  :    ,.':  ■      1^1     /'/>''     ■  VTÌ    v    I     fi)      ■•' 

Auiieu  du  poids  de  la  corde,on  peut  introduce  sa  densité  etsondiamètre,en  observant  que  le  poids  estproJ 
portionel  a  ladensite  et  auvolume.SÙ  l'on  nomme  e  le  diamètre  de  la  corde  et  d  ladensite /e'tant  la  longueur, 
le_  volume  sera  ^/, et  le  poids.   p^dlc^    substituant  dans  la  formule  (l)on  aura  v.  ,.'::  Vo'-\fd}.\jcVFP   (2) 

Au  moyen  de  ces  deux  formules,on_connoìtra  toutee  qui  concerne  le  nombre  des  vibrations  en  faisant  les 
suppositions  convenables . Voici  les  principales: 

1?  si  les  densite's  sont  les  memes.comme  ilarrive  entre  des  cor  desumane  matiere,  et  que  les  diamètres 
ainsi  que_les.tensions_soier_t_aussi  ég-aux,  on  aùra_.      .-.:.     ..      .      .     .    ._.  v .    v'::     /':       /  /3\ 

c'est  adire  que  les  vibrations,s_ont_en_raison_inx.erse_des  long-ueur.  des  cordes 

2?  si  ladensite',  la.longueur  et  le  diamètre  sont  égaux,on  aura    .      .      .        v  :  _S.  :   VT]  \   V77^(^) 

c'est  adire  que  les  vibrations  sont.entreelles  comme  les  rac in es  quarrees    des  poids 

ou  des  tensions.  On  trouvera  jacilemeiit  les_autres  propositions  . 

Artide  _2._de_la.durée  des_vibrations. 

Laduree  des  vibrations  dépend  de  J'e'iasticité\de  la  flexibilité,.de  la  tension  de  la  corde  ou  du  corps 
vibrant,de  la  densite'et  de  la  tenacite  da  milieu  dans  lequel  il  se  meut,  enfin  de  l'intensite'  de  la  force 
qui  le  met  en  vibration. 

Artide  3._de  laforce  ou  de  l'e'tendue  des  vibrations . 

L'e'tendue  de  la  vibration. _dépend_.des  .mèmes  .causes  que  la  dure'e.  Les  formules  qui  expriment  la 
relation  de  ces  quantite's  entre- elles,  ne  sont  pas  de  nature  à  èrre  rapporte'es  ici 

Artide  4 .  de  la  propagatiori  des  vibrations, et  de  la  vitesse  de  propagation . 

Tout  choc  exerce'  sur  un  corps  quelconque,  qaelque  soit  sa  nature,  c'est  adire,soit  que  ce  corps  soit  so  . 
iide,  liquide, ou  aeriforme, lui  imprime    un  mouvement  de  vibration  indépendamment  de  ceux  de  translation 
et,s'ilya  lieu,de  rotation  qu'il  lui  communique.ee  mouvement  de  vibration  ne  se  fait  pas  sentir  à  la  foisdans 
tonte  la  masseti  ne  sexerce,aupremier  moment, que  sur  les  mole'cules aux  quelles  le  choc  est  applique  et  se 
répand  successivement dans  toutes  les  parties  du  corps  .Certe  commurneation  a  lieu,non  seulement  entre 
les  mole'cules  d'un  meme  corps,  mais  entre.  des  corps  en  contact  .Tel  est  i'effet  produit  par  les  vibrations 
d'un  verre  a  boire  sur  leau  qui  y  est  contenuti  fon  le  remplit.presque  ,usques  au  haut  ^et  que  l'on 
excite  la  vibration  en  faisant  tourner  sur  ses  bords  un  doigt  mouille  l'eau  tournera    auto'ur  du  verre 
en  suivant  lemouvement  des  doigt.et  en  meme  temps,sa  surface  sera  parseme'e  de  rides  blanchàtres 
qui  se  succèderontrapidement,en  allant  des  bords  vers  le  centre;et  si  l'on  precipite  le  mouvement,les 
mole'cules  de  l'eau  jailliront  de  tous  cotes  autour  da  verre  .Cette_expe'rience  reussit  au  mieux  avec 
un  verre  >  pattes .  Dans  cetre  circonstance.U  est  clair  que  les  vibrations  du  verre  se  communiquent 
a  la  masse   d'eau;c'est  de  la  mème  manière    que  les  vibrations  d'une  corde  ou  de  la  peau  d'un  tam  - 
bour  se  communiquant  a  l'acqui  peut  les  communiquer  lui  mime  k_dautr.es  corps-.comme  il  arrive, 
lorsque  la.percussion  d'un  tambour  fait  vibrer  un  carreau  de  verre,et  cet.e  communication  peut  se 
taire  quelque-fois  avec  un  tei  degré  de  force  quelle  brise  et  fasse  eclater jusques  au  corps  solides. 
On  en  voit  de  frequents   exemples  dans   le  jeu  de  l'artillerie  . 
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Les  ge'omètres  et  les  physiciens  ont  cherchea  determiner^par  le  calcuLetpar  l'experience  les  circons. 
tances  de.lapropagation  des  vibrations  .Ces  circonstan'ces  peuvent  se  refluire V  la  figure  des  corpsvi    . 
brants  et  lajvitesse  de  communication.Ils  se  sont  attaches  specialement  a  ceiles  de  l'air  qui  avoientun  de. 
gre'  particulier  d'intérèt,àcause  dmròle  que  joue  ce  fluide  dans  la  production  ordinaire  du  son.Les  re  . 
cherche  des  premiersappartenant  a  la  plus  haute  analyse,/'ecrois  inutile  de  rapporter  ici  les  hypothèses, 
d'ailleurs*  tres  subtiles,surfles  quelles  ils  fondent  leurs  calculs,et  je  renvoie sur  cet  objets  les  lecteurs,qui 
auroient  les  connoissances  suffisantes  de  matbe'matiques,auxnie'moires  de  Mjde  iaGrange,inse'res  dans  les 
deuxpremiers  volumes  des  memoires  de  i'academie.deTurin,aceux  de  MMTJBiot  et  Eoisson  insére'sdans  le 
14?  cahier  du  Journal  de  l'Ecole  polytechniquejet  je  me  bornerai  àfaireJ  connoìtre  ce  que  i'observation 
et  l'expe'rience  ont  enseigne  a  cet  egard. 

Le  mouvement  de  vibration  imprime'  a  une  moléculequi  fait  partie  d'une  masse  quelconque  tend  a  se  prò. 
p.ager  en  ligne  droite  en  toute  sortes  de  sens:chacune  de  ces  lignes  droites  s'appelle  rayonvibrant  ou  rayon 
de  vibration. Si  la  masse  est  homogène  en  densite'  et  en  tenacite,c'est  àdire,que  ces  deux  propriéte's  soient  ies 
mémes  entre -toutes  les  mole'cules  de  lamasse,rieune  mettra  obstacle  a.  I'observation  jì^cette  loi . 

Mais  si  en  vertu  d'une  loi  de  structure  une  partie  des  mole'cules  se  trouveplus  intimement  liees,la  commu. 
nication  se  fera  plus  fàcilement  entre  elles qu'entre  les  autres.AÌnsi,lorsque  l'on  frappe  une  masse  de  pierrela 
vibration  se  re'pand  plus  fàcilement  dans  le  sens  des  couches,et  sur  une  poutre,dans  le  sens  fibres  . 

Elle  perdra  de  sa  force,  a  mesure  quelle  se  propagera ,  selorLlare'sistancejjue  lui  ópp  oserà  l'adherence 
des  molécules.Des  experiences  comparativesiàites  par  MrHassenfratz,professeur  de  physique^a  l'Ecole  poly_ 
technique,ont  prouve'  que  les  vibrations  imprime'es  par  la  mème  percussion  a  une  massede  pierre  et  a  une  masse 
d'air  se  faisoient  sentir  dans  celui-ci  aJine  distance  de  400  pas^tandis  que  dans  lapremière  elles  etoient  éteintes 
a  celle    de  134.Au  contraire,en  expérimentantsur  des  barres  de  fer  ou  des  barres  de  bois,sur  une  longueur  de 
210  pieds,on  areconnuque  les  vibrations  se  propag-eoient  beaucoup  plusJoin  dans  ces  substances  que  dans  l'air. 
Les  mémes  experiences  lui  ont  appris  que  dans  les  solides  lapropagation  estinstantanee,ou  dumoins  sefait 
avec  une  vitesse  inappreciable  relafivement  aux  distances  qu'ilaobservées.Il  n_'en  est  pas  de  mime  de  l'airjla 
propagation  ne  s'yfait  que  successivement .  Les  experiences  faites  en  1738  d'apres  les  ordres  de,  l'Académie 
des  sciences, par  Mi"  de  Cassini, sur  une  ligne  de  14  636  toises,prise    entre  m  ont  mar  tre  et  montihery.ont 
prouve'  i°que,dans  l'air, la  vibration  se  propage  avec  une  vitesse  uniforme  de  173  toises  (337   m:  )    par 
seconde  2?  qu'en  s'affoiblissant  a  raison  de  la  distance  elles  conservoient la  mème  vitesse. 3.°  que  l'e'tat 
hygrome'trique  et  la  temperature  de  l'air  n'influoient  pas  sur  elle.  4?  Enfin  que  si  l'air  avait  un  mouve  - 
mentde  translation  particulier, ce  mouvement  n'influoit  pas  sur  la  vitesse,  lorsque  sa  direction  e'toit  per. 
pendiculaire  a  celle  de  la  ligne  d'observation,  mais  que  la  vitesse  de  l'air  devoit  s'ajouter  a  celle  de  lapro 
pagationjorsqu'elle  avoit  lieu  dans  le  meme  sens,et  s'en  retrancher.lorsqu'elle  etoit  oppose'e  . 

Mfde  laplace  ayant  presume  que  l'exces  de  la  vitesse  observe'e  sur  la  vitesse  calcule'e.provenoit  de 
l'augmentation  du  ressort  de  l'air  par  l'action  du  calorique.qui  se  degagé  envertu  de  la  compress ion  exer. 
cee  sur  l'air  mème  par  la  cause  vibratoire,MM.  Biot  et  Poisson,en  appliquant  l'analyse  a  cette  idee, ont 
eté  conduits  ades  formules,qui  pourront  servir  a  determiner  laquantite  de  chaleur  degage'e.en  atten. 
dantque  par  I'observation  directe  du  degagement,on  puisse  calculer  l'augmentation  du  ressort  . 

Artide  5.  de  la  reflection   des   rayons  vibrants  . 

Si  la  reflection  qui  s'exerce  sur  une  masse  quelconque  rencontre  un  obstacle  capable  de  l 'arreter   , 
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arr  i  ve  a  la  surface.le  rayon  de  vibration  sera  renvoye'selon  une  direction  digerente,-  D  J- 

ou,parexemple,si  la  tigne  AB   represente  l'obstacle,que  D  C  soit  le  rayon  vibrant.ce  ra  .  \  / 

yon  arrivant  aupointC  sera  renvoyé  selon  la  direction  CE.  Ce  renvoi  est  ce  que  l'on  ap_  \  / 

pelle  laréflectionle  rayon  CE  sappelle  le  rayon  reVleete':l'angle  D  AC  sapp  elle  an.  A  c  B 

gle  d'incidence  l'angle  ECB  s'appellei'angle  de  re'flection  .On  démontre  que,quand  la  surface  re'flectante 
est  un  pian  inde'fini  .1°  l'angle  d'incidence. est  e'gal  a  l'angle  de  réf'lection.  29  La  vitesse  de  vibration  apres 
lareflection  est  lamème  qu'auparavant  ,3?  l'intensité"  de  la  vibration  en  chaque  point  du  rayon  reflecte 
est  la  meme  que  s'il  n'yavoit  point  eu  de  re'flection. (voyez  lenie'moire   M.Poisson  .  ) 

Artide  6.  des  vibrations  simdtanees  ouconcurrentes. 

Si  l'on  applique  une  force  vibratoire  à  deux  oupluieurs  points  d'une  méme  masse  chacune   de  ces  forces 
exerceront,sur  tous  les  points  de  la  masse,une  action  indépendante  .Ce  fait  que  l'experience  confirjme  a 
beaucoup  embarasse  les  physiciens^on  a  jnultiplie'  les  explications  a  ce  suj'et  ;on  peut  voir  dans  le  traité 
depbysique  de  MF  Hauy  (  page  35 8  tome  i*  )  ceque. l'on  adit.de  plus  satisfaisant  a  ce  suj'et.Sans  rapporter 
ici  l'explication  de  ce  célèbre  physicien,dont  l'ouvragenous  a  éte'très  utilepour  la  redaction  de  cet  essai, 
nous  nous  bornerons  à.citer  un  fait  visible  ,  par  le  quel  il  rend  sensible  celui  dont  nous  parlons  .C'est  celui 
des  oscillations  que  produisent  sur  l'eau  plusieurs  petites  pierres  que  J'on  a  jettées  a  differente  point  de.  sa  sur- 
facejon  les  voit  passer  lesunessur  les  autres  et  s'entrecouper  sans  se  confondre.Lemème  fait  se  reproduit 
dans  les  petits  mouvements  qui  ont  des  points  de  concours  et  dunombre  des  quels  est  le  mouvement  de  vibration. 

«2    DUSON     ET  DE  SES  PROPRIETES. 

Dans  ce  qui  precède  .nous  nous  sommesJaisses.entrainer  a  conside'rer,par  une  suite  d'ìdées,qui  jusques 
apresent  n'a  pas  ete  suivie,mais  qui,  cependant,a  peut  ètre  un  nouveau  degre'  de  pre'cision  et  de  justesse, 
a_conside'rer,dis-je,le  mouvement  de  vibration  en  lui  mè.me  et  abstraction  faite  dela  sensation  qu'il  praduit 
en  nous  .  Aprésent,nous  ajlons  lexaminer  dans_son  actionsur  nos  organes  et  discuter  me'thodiquem.ent 
tous  les  rèsultats.q.u'engendrecette  action. Ainsi,dans  les  articles   suivants,nous_trairerons  dela  produc- 
tion du  son.et  de  sesdiverses  modifications  et  autres   proprie'tès 

Artide  i    de  la  production  dù  son. 

Le  son,  comme  nous  l'avons  dit  pre'cèdemment,est.une  sensation  qui  résulte  d'un  mouvement  de  vibra- 
tion imprime  a  Porgane  de  l'ouie.  Certe  vibration  peut  avoirlieu  de  plusieurs  manières,elle  peut  ètre 
propre.spontanéeou  communique'e.J'appe  Ile  vibration  propre  ou  spontanee  celle  quepeut  prendrepar 
lui  meme  le  tympan  de  l'oreille  .Ce  mode  peu  fréquent  de  vibration  ne  donne  que  des  produits  qui  sontplu- 
totduressort  de  la  pathologie  que  de  celui  de  la  Musique:tels  sont  les  bourdonnements.tintements.d'oreil 
le  etpaÀussinenousy.arrèterons  nous  point  .  .Quant  aux  vibrations  communiquées,elles  peuvent  avoirlieu 
de  plusieurs  manières.c'est  àdire,par  communication  ..mediate  ou  imme'diate..Celle-ci  alieu,  lorsque  le 
corps  vibrant  est  en  contact  avec  l'oreille-par  exemple,lors  que  l'air  est  le  corps  vibrant  lui  meme.com. 
me  il  arrive  dans  le  j'eu  des  instrumeuts  àvent  ,  ou  lorsque  l'on  applique  contre  le  tuyau  de  l'oreille  le 
corps  en  vibration.  La  communication  est  mediate,  lors  qu'il  y  a  un  corps  interme'dìaire  entre  l'oreille 
et  le.  corps.  vibrant.Jìans  les  circonstances  les  plus  ordinaires.cet  intermèdiaire  est  l'air;  l'experience 
prouve  que   l'air  et  les  autres  fluides  ou  liquides , peuvent  ètre  avec  plus  ou  moins  de  fàcilite'  les  con - 
ducteursdes  vibrations  et  eng-endrer  le  son  . 
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Artide  2.du  ton  ou  dégré  du  son. 

Le  ton  ou  de'gré  du  son  dèpend  du  nombre  des  vibrations;le  son  est  dautant  plus  aigaque  la  corde  fait  plus 
de  vibratìons  enuntemps  donnè.Dexette propositi on  et    des  formule^   exposées  precédemment    «  I  Art  :I,il 
suit  que  le  ton  ou  degre  du  son  ne  devroit  point  avoir  de  limites  .Mais  rien  n'est  ainsi  dans  la  nature.une  corde 
troptendue  casse,  un  corde  trop  molle  n'a  point  de  resonnance  et  les  geometres  ontdémontre   quetous  les  sons  ap. 
preciablesétoientcontenusdansl'éspacedesoctavesdontleplus grave làitenViron3oetleplusaigu7552v-ibratìonsen une  seconde. 

La  formule  s°  3  cy-dessus  farLvoir  que  les  vibrations  sont  entre-elles  en  raison  inverse  des  longueurs  des 
cordesjles  sons  seront  donc  d'autant  plus  aigus  que  les  cordes  seront  plus  courtes.Ce  fait,que!'on  saitdaiL 
leurs  directementparl'observation,asuffipour  faire  naìtre  l'idee  de  rechercher  lerapport  de  longueur 
des  cordes  qui  rendent  les  diffe'rents  sons. Les  recherches  que  l'on  a  faites  a  ce  sujet  ont   conduit  aux 

résultats  suivants  . 

Soitune  corde  AB  representèe  par  pendant  le  son  ut(ex.i  )si  l'on  coupé  cette  corde  en  deux  parties 


egales  au  point  C,chacune  de  ses  moitie's  rendra  sensiblement  le  son  ut(ex.  2.)  qui         '       if  "     f'-^-fr 
fait  l'octave  du  premier  donc  la  fractioni" est  le  rapportde  l'octave.Demème  si 
l'on  coupé  la  corde  CB-i  en  deux  parties  egales  au  point  D,la  corde  D   B  =  T 


rendra  sensiblement  le  son  ut  de  l'exemple  3,double  octave  dupr_emier,sa  moitié  E  B=   8     rendra  la  triple 

1  1  1  !  ■ 

T  * 


1 

"8" 


D 


_1 1_ 

1G     32 


octave  ut(ex.4)et  ainsi  de  suite;  enfin.il est  clair  que  de  cette  manière  les  puissances  successives  du 
nombre  2,étant  prises  pour  diviseurs,representeront  les  octaves  successives  a  l'aigu  du  son  i  . 

On  feroit  voir  de  meme  que  ces  puissances  étant  prises  pour  multiplioateursdonneroient  les  oc- 
taves  successives  au  grave. 

1 

Si  aulieu  de  diviser  la  corde  en  deux  parties, on  la  divise  en  trois  ,une  de  ces  parties  C  B=    3     ren- 
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draun  son  qui  se  confondra  sensiblement  avec  le  son  ^ol  (ex.  2)  le  doublé  c'Bde  cette  corde=  3    ren- 

I.         2.  3.  4.    Q_    5.  6.  7.  8.  9.  IO.         11.  12.  13.  14.         16. 


16. 


17. 


18. 


dra  le   sol    (  ex.  I  )  qui   fait   la  Quinte    du  premier    ut.On  voit  donc  .qu«ÌT  est  le   rappo  rt   de    la 


Quinte;en  operant   de  la    meme  manière  surC'B=4  on  aura  la  corde   D  B=  3   V=*r  qui 

dra  sensiblement  le  son  re(ex. 4). Enprenant    l'Octave  au  grave ,  on  aura    D/B=3i       (ex.  s.)en- 
fin    D"B=-^    (exjL):oe  dernier  sera   la  Seconde    Majeure    d'ut,   ainsi  le   rapport  de   la    Seconde  j 

Majeure    sera  "il"7.  _g^  2' 

En  operant  sur  la  corde  D  B  =  4 ,  rommesur  la  corde  entière.on  trouvera  les  cordes  EB.  *  f'b^ 
dont  la  première  rendra  sensiblement  le  son  la  (  ex  n  )  et  la  derniere  le  son    mi   (  ex.  8.) 
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3 n.  continua nt  dela  meme  manière, on  trouvera.pour  les  Quintes  formant  la  suite  represente'e  daris 
lèxemple,les  expressionsplacees  sous  chacune  d'elles,dont  on  saisira  facilement  la  loi,en  remarquant  qu'à 
chaque  Quinte, léxposant  du  nombre  3  augmente  de  l'unite, tandis  que  celui  dunombre  2  augmente,tantof: 
d'une,tartòt  de  deux,  selon  que  le  nouveau  terme  estala  Quinte  superieure  ou  a  la  Quarte  inferi  eure  duprecedent 

Le  SI  ",  douzième  Quinte,devroit  èrre  a  l'unison  de  l'utqui  fait  i'Octave  du  premier. Mais,si  lbn  compare 


son  expression    -pr     avec^"expression  d'ut,en  redùisant  ces  deux  fractions  a  la  meme  expression, 

■  &  '2ìB       ì  219  3" 

on  aura  SI  "  :  ut:  :~yS~:~ 


"■•'■2X312  •'  2x3"  :    :     21'    :    31Y    '■    '■    524,  288:531,541 

c'est-àdire,  que  si  la  corde  est  coupee  en  un  nombre  departies  egal  a    2  x  531541,     la  corde  qui  rend 
le  SI  ^  era  aura  531541^,  pendant  que  celle  qyi  fait  I'Octave  d'ut  n'en  aura  que     524,   288;    donc  elle  ren- 
dra  un  son  plus  aigu.On  appelle  comma  maxime  ou  comma  de.  Pythagore   la  diffèrence  qui  existe 
entre   les  cordes  du  Sl,douzieme  Quinte  d'ut,  et   l'ut  Octave  de  ce  son  . 

Puis  que  la  corde  qui  est  le  tiersd'une  autre  en  sonne    la  douzième  a  l'aigu  ,  il  suit  de  la  que  la  cor- 
de  triple  sonne  la  douzieme__au  grave  ■.  si  l'on_prend  la  moitie'  de  celle  ci,on  aura  la  Quinte;donc  ~sr 
est  le  rapport  de  la  Quinte  au . grave.  Daprès  cela, si  enpartant  de  l'ut  repre'sente  par^",on  fait  au 
grave  une  suite  d'opérationssemblable  que  l'on  a  faites  a  l'aigu, on  trouvera,pour  l'èchelle  chroma- 
tique  par  Quinte  descendante,les  expressions    suivantes  .     . 
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Ou  l'on  voit  que    le     ré^,    douzième  Quinte  d'ut,s  era  plus  grave  que  l'Octave;car,on  aura  : 
re  ™     :     ut    :  ."._  2i9    •'    *   :   '■    3'2  :  2"  •'  53i,54i:524    288  ,__c'estàdire,que  la  corde  étant  coupéeen  524  288 
parties, le  re  en  aura    531,541,  ce  qui  excède  la  longueur  de  la  corde  . 

Si  l'on  rapproche,comme  il  suit  ces  deux  e'chelles  . 

I°Echelle.des  Qumtes_ ascendi^ 


2°.  Echelle  des  Quintes  desceni 
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Et  que  l'oncomparechacun  a  chacun tous  les  termes  corespondants,on  voitque  l'on  aura  toujourdeux  frac- 
tions  de  laforme  3/«  g^-  de  telle  sorte  que  ./>  4-  </  etant  toujours  =19  et  ivi  +n  —  12  ,  les  numera. 
teurs  des  fractions  reduites  seront  toujours  entre  euxdans  le  rapport  de  219  :  3 12— 5  24288  :  531541.  tandis  que 
le  dénominateur  sera  toujours  de  la  forme  3"'  2?:  donc,les  sons  de  1  echelle  par  diezes  seront  toujours  plus  ai- 
gusque  ceux  de  l'èchelle  inferieure  quileur  correspondent,parceque  les  cordes  qui  rendent  ceux  ci  surpassent 

1  j  7253 

les  autres  de      ,,//  "cr  . 

Si  l'on  divise  la  corde  en  5  parties  egales,laplus  petite  deces  parties  "s-  donnera  un  son  qui  se  confon- 
dra  sensiblement_avec  la  dixseptieme  majeureou  doublé  Octave  de  laTierce  majeure  mi;en  multipliant-?- 
par  4,on  aurapour  l'expression  de  laTierce  majeure  provenant de  la  division  en,  5,  la  fraction  r|b 

Si  l'on  compare  cette  longueur  avec  celle  de  lacorde  produisantsensiblementle  meme  sonque  l'onobtient 

par  la  division  continueepar  le  nombre  3,on  aura  cette  proposition.-miW;/):  ini  Quinl 'uple::%z-\--  :~:  *-;  -32o  .  324 

r  r       r  I  "         3*-5        81     5       405     4o5    ' 
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c'est  adire  quesila  corde  qui  rend  le  son  ut  est  coupee  en  405  parties,la  portion  provenantde  la  progress  il 
on  triple  qui  rend  le  mi,en  aura  3  20,tandis  que  celle  quLvient  de  la  diyision  quintuple  en  aura  3  24;  le  pre- 
mier sera  donc  plus  aigujet  si  l'on  a  seuiement  ègard  a  la  longueur  de  ces  deux  cordes,elles   sont  entr  e 
elles  comme      80:    81.    cette  difference  se  nomme  le  comma  ordinaire  . 

On  concoit  que  si  l'on  fait  sur.lacorde  5  une  nouvelle  division  en  5, et  que  l'on  en  prenne  quatre  parties, 
on  aura  une  nouvelle  portion  repre'sentee  par    ~T~  ■  X="25       qui  rendra  un  son  approchant  duSol,  ce  sor 
pourra  se  comparer  avec  celui  de  la  progression  triple, et  fournir  un  nouveau  comma-.  etfa  ainsi    de  suite. 

On  concoit  encore  que  la  corde  pourra  etre  divisee  en     6  ,  .7 ,  8  ,  9  ,  io,  n  ,  12,13:,  \±,&cò.  parties  .  Les  divi, 
sions  opereespar  lesnombre  composes  donneront  des  re'sultats.de'pendants  des  facteurs  qui  entrent  dans  leur 
composition,ainsi  le  nombre     6=2.3  ,    donnera  l'Octave  de  la  douzième. Les  nombrespremiers  continue - 
ront  seuls  à  donner  des  produits  nouveauxjpar  exemplejadivision  en  7  donnera  uà  son  approchant  du  si  , 
mais  qui  ne  pourrapas  se  confondre  avec  lui,etant  sensiblement  tropbas-.le  nombre  n  donnera  un  sonentre 
le  mi  et  le  là;  le  nombre  13  un  son  voisin  du  la,etfa  c'est  là  ce  que  l'on  app elle  les  aliquotes  de  la  corde,  Je 
ne  crois  pas  devoir  entrer  dans  plus  de  detailsjce  que  je  viens  de  dire  est  plus  que  suffisant pour  met 
tre  le  lecteur  sur  .  lavoiev  •■■■■•.  ; 

Art  3.  de  la  resonance  ou  duree  du  son  . 

La  duree  duson  depend  de  celle  des_  vibrations-.  voyeztt  precedent  art.  2.  a/'outez  aux  considerations 
qui  y  sont  pre'sentees  que  cette  duree  a  lieu  tant  que  les  vibrations  sont  sensibies _a  1  oreilie  . 

Art.  4..de  .la  force  du  son. 

La  force  du  son  depend  des  memes.causes  que  l'intensite  des  vibrations  d'une  manière  très  complique'e; 
car,en  meme  temps  que  la  densite  du  milieu  détruitl'intensite  des  vibrations ,eny  opposant  une  plus  grande 
rèsistance.elle  augmente  celle  de  la  sensation  en  multipliant  le  nombre  des  molècules  de  matière  qui  frappe 
sur  le  tympan  de  l'ore i He, mais  cependant,ilparoit  que  la  sensation,c'est  adire.i'effet  organique,y  gag-ne, pendant 
que  la  cause  principale  y  perd.Car  dans  un  air  dense  on  entendmieux  que  dans  un  air  rare.-temoin  l'expèrien. 
ce  fai  te  par  M.Saussure,d'un  coup  de  pistolet  qui.tire  sur  une  hauteur,ou  l'air  est  très  rare,  ne  fait  pas  plus  de bruit 
qu'une    petitepiece  d'artifice  dans  l'e'tat  ordinaire, et  fait  aucontraire  beaucoupplusdebruit,e'tanttire  dans  l'ath 
mosphère  a  la  hauteur,ou  nous  vivons.  C'est  par  la  mèijie  raison  qu'une  pincette  que  l'on  fait  vibrer  dans 
l'air.etqui  ne  produit  aucun  son.en  produit , si  on  la  met  en  contact- avec  l 'oreilie  .On  expjiquera  de  meme 
l'experience  de  la  poutre,qui  frappee  d'une  epingle,a  une  lègère  distance,ne  produit  aucun  son  etqui  en 
donne  un  tres  sensible, si  a  une  distance  beaucoup  plus  grande, on  appuie  l'or  eille  contre  son  estremile. 

observations  sur  ce  que  l'on  nomme  propagationdu  son. 

Le  son  etant  une  sensation  n'existe  point  hors  de  nous  .C'est  donc  improprement  que  l'on  dit  que  le  son 
se  propage  .Dureste  ce  qu'il  convenoit  de  taire  connoìtre  sur  cette  matière  a  éte  enonce  au   SS  I  .  art.  4  . 

Art.  5.  du  son  par  re'flectiondes  Echos 
Une  corde  isolee  qui  vibre  dans  l'air  ne  produit  qu'une  sensation  très  foiblejil  faut  pour  qu'elle  enproduise 
une  plus  forte,que  les  choses  soient  disposees  de  manière  à  ceque  nous  recevions,outre    les  vibrations  directè, 
le  plus  grand  nombre  possible  de  vibrations  r  èr'Jecte'es.  C'est  auss  ice  qui  arrive  dans  l'etat  ordinaire  ;  les  murs  des 
batiment.s  le  terrein  sur  lequel    nous  marchons  nous  renvoie  une  mulfitude    de  vibratinns.et  nous  venons  de- 
voir que,dans  des  circonstances  moins  avantageuses,on  obtenoit  des  resultats  tous  difFerens  . 

Lorsque  lesvibrations  directes  etles  vibrations  reflechies  arriventau  méme  temps  a  notre  oreille,nous 
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n'eprouvonsqu'uneseule  sensation  parceque  lescauses  étant  les  mèmes  etsimultanees  les  sensations  seconfon. 
dent;mais  si  les  vibrations  réflectées  n'arrivent  pas  dans  le  mème  temps,une  seule  cause  produira  deuxou 
plusieurs  sensations,et  diffèrentes  sensations  arriveront  dans  untemps  et  une  force  proportionne'es  a  l'espa. 

cequ'elles- parcourent  et  alaquantite'de  rayon  rèflectes-C'est  là  le  fondementde  lathèorie  des  Echos  . 

Art.  7.  des  sons  simultanes. 

Les  vibrations  simultanees  produisentdes  sons  simultanes, si  les  sons  se  trouvent  ètre  parfaitement  sem. 
blables,l'oreiile  ne^'appercevra  de  la  pluralile'  des.  sons     que  par  l'augmentation  de  la  force,mais  elle  la 
reconnoìtra  avec  d'autantpl'us  de  facilite  qu'ily  aura  plus  de  diffeWcedansle  timbre.Onpeut  remarquer  que   : 
la  combinaison  des  timbres  produit  des  sensations  mixtes  qui  paroissent  simples  . 

Art.  a.  du  timbre. 

Nous  avons  rejette  a  la  fin  ce  que  nous  avons  adire  sur  le  timbre,pour  suivre  temerne  ordre  dans  la 
2?partie  de  cette  section  que  dans  la  premiere.du  reste.la  physique  esttrès  peu  avance'e  sur  cette  matière, 
onaseulementremarque  que  la  matière  ducorps  sonore  et  la  manière  de  produire  le  son  paroissoient  influ^ 
encer    principalement  sur  cette  qualite  des  sons  .  ', 

II?    PHENOMENES    DES  CORPS   SONORES. 

Lobservation  des  corps  sonores  a  fait  remarquer  plusieurs  phenumènes.quyi  est  àpropos  de  decrire. 
JSous  les  rapportons  a  trois  point  principaux,  savoir  •.  la  rèsonance  multiple,)  a  rèsonance  sous-mulHplo 
et  les  sons   harrnoniques,  aax  quels  se  rapportent  les  instrumentsa  vent. 

iU.DELA    R  E  S  0  N  H  A  N  C  E      MÙLTIPLE. 

Si  IVn  fait  resonnerunecorde.au  premier  moment  on  n'entendra  qu'un  seulsonjmais  si  l'on   écoute 
plus  attentivernent  et  de  plus  pres.on  distinguerà  facilement,outre  ce  premier   son,un  assez  t^rand  nom. 
bre  de  sons  seoondaires  ou  concomitans.Ceux  qui  se  font  reconnoitre  les  premiers  sont  d'abord  laDou. 
zieme  et  la  Dixseptième  ma;'eure,et  si  1  on  prète  l'oreille  plus  attentivernent, on  reconnoìtra  l'Octave 
et  la  doublé  Octave .  Aprèsent,si  l'on  se  rappelle  ce  que  nous  avons  dit  sur  les  sons  rendus  par  les 
longueurs   respectives  des  cordes,  on  reconnoìtra  que  ces  son?    ne  sont  autfe  chose  que  ceuxqui  sont 
rendus  par  les  cordes  i     |-,  -L...J--,  i  .     L'analogie  porte  a  conclure  que  les  sons  rendus  par  les  autres 
aliquotes    — é-     T- -i-    i-    &c}      sont  aussi  produits  par  la  corde  .  lTne  autre  expèrience  vient  a  l'appui 
de  cette  presomption.si  auprès  de  la  première  corde,  on  en  place  une  suite  d'autres  reprèsente'es  par 
les  fractions  cy  dessus.et  que  l'on  fasserésonner  cette  première  corde,  aussitòt  onverra  fremir  toutes 
les  autres,  et  elles  résonneront  en  meme  temps,quoique  beaucoup  plus  foiblement .  On  peut  mème 
rendre  leur  fremissement  très  sensible  enplacantsur  chacune  d 'elles,  un  petit  morceau  de  papier,  en 
forme  de  chevron;  au  moment  où  resonnera  la  corde  principale,  les  chevrons  sag-iteront,et  mème 
tomberont  par  terre  .  Puis  donc  que, parrai    toutes  ces  cordes  qui  frèmissent  les  premières  rèson  - 
nent  d'une  maniere  sensible,  on  est  en  droit  de  conclure  que  lesautres  re'sonnent  aussi,et  que  si   le 
sonquelles  produisent  n'est  pas  entendu.c'est  a  raison  de  sa  foiblesse.  observons  qu'ii  est  des  cas   ou 
l'onparvient  à  distinguer  le  son  rendupar  l'aliquote  -Ì-. 

Il  y  auroit,je  crois,un  moyen  de  rendre_sensible  la  resonnance  de  l'un  quelconque  des  aliquotes.Ce  ' 
seroit  de  tendre  sur  une  meme  table, auprès  de  la  corde  principale,un  certain  nombre   de  cordes    a 
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l'unisson  de  cetaliqtiote.il  est  probable  qu'au  moment  olila  corde  principale  seroit  pincée,le  frémissement 
d'un  grand  nombre  de  aord.es  a  l'unisson,  entre-elles,d.onneroit  un  résultat  sensibie.Cette  expérience 
est  facile,  mais  n'a  pas.que  je  sache,encore  ete  tentee. 

On  aessaye  de  rendre  raisoii  du  phenomène  de  la résonnance  multiple,en  supposant  que  la   corde 
vibrantese  subdivisoit  e_n_ses  aliquotes ;  mais  cette_  supposition,  que  l'expérience  ne  confirme  point, 

est  contraire  aux  loix  de  la   Mechanique  . 

:    -  ■■;■■«  .  n  ;  s,  •■•-.;  .:     ..;..     ■ 

L'experience  du  fre'missement  et  de  la  résonnance. des  cord  es  tendues  a  l'unisson  de  la  corde  et  de 

.      •  ■;■■)(  fa''  ì  r i  .".  5    3T7T.I   •     :    '       --.'in: 

ses  aliquotes.  explique  comment  iLarrive  que,quand  on  chante  dans  un  endroit  qui renferme  des  vases 
de  verre.ou  de  .metal  a  l'unisson  de_la  voix,ces  vases  resonnent  d^ne  manière  senisible^Xes  anciens 
s'etoient  servis  de  cette   p.ropriete  des_vases  pour  augmenter  l'effet.de  la  voix_des_acteurs  sur  le  the'S- 
tre.  11  ne  paroit  pas  que  les  modernes   aient  sona-e'  a  en  profiter  . 

|  r 

i\  2    DE  LA  RÉSONNANCE  SOUS-MULTIPLE 

On  a  nomme  résonnance  multiple  la  propriete  qu'a  un  son  d'en  taire  entendre  plusieurs  autres. 
Je  nomme  résonnance  sous-mutiple  un  phenomène  tout  contraire,  dans  le  quel  deux  . sons  en  p  r  od  ui- 
sent  un      troisième  .  Cette  remarque  est  due  au  celebre  Tartini;eile  .consiste  a  taire  entendre  en 
méme  tems,  "al'aigu.deux  sonsforts, juste,s  et  soatenus,à  laide,  soit:  d'un;vio]^.n,soit,  de^deux  hautbois. 
-Ontre  le  son  rendu  par  chacun  de  ces  instruments.on  en  distinguerà 
toujours  un  troisième  au  grave.  Ce  son  sera  tei, que, si  les  deux  premi  l 


ers    sont  representés  par  les  nombres  les  plus  simples, le  troisième     $~$r==¥—!-!- 


-O- 


sera  represente  par  le  nombre  2.  Ainsi,dans  lés  exemples  suivans,  les     J    -*~     •#■  -#-   .  .  -^0r"'"~^r 

deux  sons  representés  par  lesr  rondes,rendent  le  son  represente' 

par  les  noires  .Les  principes  de  me'chanique  rendent  raison  de  la 

production  de  ce. troisième  son,qui  re'sulte  du  concours  des  rayons  de  vibrations.  simultane'es  ;  mais 

cette  explication  n'est  pas  de  nature  a  ètre  placée   ici. 

tt  3.  DES   SONS   HARMONIQUES  :  ET  DES  INSTRUMENTS  AVENT. 

Toutes  les  personnes  qui  jouent  la  harpe  et  les   instruments    d'archet,connoissent  les  sons    har. 
moniques;mais  peu  en  connoissent  le  principe  ..  Nous  allons  essayer  de  le  leur  expliquer. 

Nous   avons  dit  dans  la  section  precèdente  quels     ètoient  les  sons    rendus  par   les    aliquotes 
de  la  corde.  Nous  avons  enseigne  que   la  moitie  rendoit  l'Octave;    le  tiers  ,  la   Douzième;le 
quart,la  doublé  Octave  et^-'a  mais  nous  n'avons  point  examine  ce  que  donnoit   le  surplus^Bien 
n'est  plus    facile  a  determiner,  en  genéral;car,  si  l'on   suppose   la  corde    a     coupee   enun   nombre 
n  defragments.etqu'onlaconsidère  comme  divisée  en  deux  parti  es  dont  la  première  còntienne  i.s.3  , 
entin  un    nombre  m  de  franine  ntsicette  première  partie  re  nd  ra   le  son  aJ!ì—  et  l'autre  celui  a   "   '" 
Toutcela    est  facile  a  concevoir,  et  aura  1  ieu  ,  si  le  chevalet.qui  séparé  les  deux  parties    de   la 
corde,est  dispose  de  manière  a  intercep ter  toute  communicationentre-elles  .  Mais  si  lechevalet 
im  l'obstacle  est  pose  tres  legerement,de  manière  à  ceque  la  vibration  imprimee  a  une  partie  puisse 
se  communiquer  a  l'autre.alors, il  arriverà  un  phenomène  fort  singulierjc'est  que  les  deux  parties,quoi 
que  de  longueur  inegale,rendront  le  memeson,etce  son  sera  celui  de  leur  plus  grand  commundiviseur. 
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Car,on  voit  que,d  eia  maniere  donton  a  opere, les  deux  parties  seront  commeusurables  .Si  en  placant 
au  hazard  ou  autrement,le  chevàlet,on  divisoit  la  corde  en  deux  parties  incommeusurables, il  n'y 
auroitpas  d  e  son,maisun  fre'missement  de'sagrèable  a  l'oreille. 

Si  l'on  regarde  de  pres  ce  qui  se  passe  dans  e  ette  experience.on  verrà  les  deux  parties  de  la 
corde  se  diviser  chacune  en  autant  de  parties, que  le  plus  grand  commundiviseur  est  contenu  en 
chacune  d'elles.  Les  extrèmités  de  ces  parties  resteront  immobiles-.c'est  ce  qu'on  nomme  noeuds  cha- 
que  partie  vibrera,comme  une  corde  particulière.entre  ces  deux  points  fixes  en  prenant  une   fi- 
gure courbe  dont  le  sommet  se  nomme  le  ventre  ,et  donnera  un  son  analogue  a  sa  longueur.  On 
rehd  cette   expérience  très    sensible  en  placant  des  chevrons   de  papier  aux  noeuds  et  aux    ver,. 
tres.Les  premiers    restent  immobiles  ,  tendis  que  les   autres  tombent  a  terre.  Cette  expe'rience 
faite  d'abord  par   Wallis,  puis  oublie'e,  a  ete  retro  uvee  en  noopar.MF  Sauveur  de    l'acadèmie 
des  sciences. 

Les  instruments  a  vent  offrentun  ph^nomène  dugenre  de_  celui  que  nous  venons  de  decrire. 
En  effet  ces  instruments, que  pour  plus  de  _simp licite'  nous  supposons  de  forme  cylindrique.sont 
de  deux  especes : ceux  qui  sont  bouche's_par  un_hout ,  et  ceux  qui  sont  ouverts  par  les  deux  bouts. 
Lorsque   l'on  soufflé  dans  un  tuyau  du  premier  genre,  les  vibrations  imprime's  ala  couche  d'air 
superieure.se  communiquent  a  la  colonne  entière  qui,toutes  choses  ég-àles  d  ailleurs,  donne  un  son 
analogue  a  sa  longueur  .  lorsque  l'oiLsouffie  dans  un  tuyau  ouvert  par  les  deux  bouts, tei  qu'une 
trompette,  un  cor, une  clarinette,  la  colonne  d'air  se  divise  en  deux  parties  e'gaies  et  chaque  par- 
tie vibre  separement  selon  une  méme  loi. Cesta  cette  première  division    de  la  colonne. d'air  qu'est 
due  la  propriete  qu'ont  les  tuyaiix  ouverts  de  rendre  le  meme  son  que  les  tuyaux  bouche's.qui  n'ont 
que  la  moitie  de  leur  longueur.  Cela  pose', si  par  le  moyen  de  lapression  des  lèvres.on  parvient 
a  rendre  un  son  different,  ce  n'est  qu'en  reusissant  à  couper  chacune  des  deux  parties  de  la  colon- 
ne totale  en  ses  aliquotes  .  Aussi,remarque-t-on  que  les  instruments  qui  se  jouent  de  cette  manière. 
tels  que  le  cor  et  la  trompette,nepeuv_ent,par  eux- mèmes,  rendreque  le  son  des  aliquotes,  etquesi  on 
leur  en  fait  rendre  d'autres  en  introduisant  lamain  dans  le  pavillòn,c'est  que,par-la,on  changè   con. 
venablement  la  longueur  de  la  colonne  vibrante  .Dans  les  instruments  àtrous,  si  les  trous    sont 
places  a  l'endroit  des  noeuds, le  son  resterà  le  mème;  mais  s'il  sont  placès  ailieurs,il  montera,par. 
ceque  l'air  en  mouvement  s'èchappera  par  cette  issue,  ce  qui  accelererà  lavitesse  des  vibrations  . 

111°  OBSERVATIONS  SUR    L'APPLICATION 

de    la    physique   et    de    la    geometrie  à  lamusique. 
Les  applications  que  l'on  a  essayé'  de  fair  e  aia  Musique  de  la  pKysique,de  la  geometrie  ou  des 
deux  réunis,  se  rapportent  a  deux  points  principaux  aux  tons.a  l'harmonie. 

«  I  .    DES  TONS    MUSIC AUX . 

En  appliquant  le  calcul  aux  tons  musioaux,on  a  eu  e'gard  à  leur  ordonnance   ou  a  leur  valeur. 

I?  Enee  qui  concerne  leur  ordonnance,  on  a  remarqué  qu'il  existoit  dans  toutes  les  parties  du  sys- 

teme,des  relations  susceptibles  d'étre  exprimèes  numèriquement-.que,par  exemple,un  intervalle 

r     f    f 
repete  un  certain  nombre  de  fois.equivaut  a  un  autre   rópéte  un  autre    pombrede  fois  ;  que  le 
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nombre  des  diézes  et  des  be'mok.   de  chaque  mode,.dépendoit  de  celui  des  quartes  ascendale* 
descendantes,par  le  quel  on  parvienta  la  tonique..  MF  de  BoisgelouJConseiller.au.  grand  Conseil, 
a  exprimé  ces  relations  par  des  formules  algébriques ,  J.  J.  Rousseau/a  qui  il  avoit  communiqué  son 
manuscrit,en  a d onné dans  son  dictionnaire.au  mot  système,une  analyse  tres  mal  faite.et  dans  la 
quelle  toutes  ces  formules  étoient  estropiees,  parcequ'il  étoit  aussi  peuinstruit  en  mathématique 
que  dans  la  theorie  de  la  musique..MF  Suremain  Missery.de  Semur,officier  d'artillerie,tres  verse 
dans  la  premièrA-de  ces^sciences.a  retrouvé  ces  fonnules,et_les  a  préaenteVdansLun  ouvragequ',1 
a  pnblie  en  i79o,sous  le  titre  .deThéorie^aconstico-musicalej  en  les  combinant_a.veaJes,.theorèmes  rela. 
tifs  a  la  valeur  des  intervalles.il  a  forme  un  traité.d'algèbre  musicale  qui  a  du  moins  le   me r  ite  de 
l'élegance,s'il  n'offre  pas  celui   d'une  grande  utilite'. 

29  Enee  qui  concerne  la  valeur  des  tons  dusystémej'observation  de  ceux  que_x.endoient  Jes  différentes 
longueursde  cordes,afait  naitre  l'idee  de  mesurer  celles  qui  rendoient  ces  tons  ou  ceux qui  se  con  - 
fondent  sensiblement  avec   eux.  Or,cette  opération  presente   des  difficultes  insurmontables.que  ceux  qui 
L'ontentreprise.paraissent  n'avoirpas  meme  soupeonnées . Elles  se  reduisent  a  deux  points  princi  . 
paux  19  determiner  les  sons  du  système  29  trouver  des  cordes  a  l'unisson  de  ces    sons  . 

L'examen  de  ces  deux  difficulte's.et  surtout  celui  de  la  première,m'entraineroìt  fort  loinet  ne  vou. 
lantpointexCederleS.bornesquejemeSuispres;crites,etque/'emeyoisPresd'atteindre,;e  me  conten. 
terai  d'une  observation  qui  concerne  partienlièrement  la.seconde,  et  que  je  regarde  comme  péremp  . 
toire;c'est  que,les  élements  qui  concourent  kforroerJe ton_d'unexorde,sont  susceptibles  die  tre  altéres 
d'une  quantite  plus  ou  moins  sensible.sans  que  le  tonde  cette corde  varie  sensiblement  .Cette  observa- 
tion suffit  pour  faire  sentir  etpour  démontrer  l'imposibilité  absolue  de  déterminer.meme  avec  le  de. 
gre  d'exactitudeque  comporte  la  physique.les  élements  et  notamment  la  longueurdes  cordes  sonore* 
On  voitdonc  que  tous  les  systèmes  que  l'onpeut  former  sur  cette  matière.portent  sur  des  fondements 
ruineux.Celan'a  ce  pendant  pas  empéché  des  écrivams,que_  rien  n'embarasse,o.u,pourmieux  dire,qui 
ne  réfiechissentpas  suffisamment  sur  les  principes  de  leurs  opérations,  d'en  créer  de  très  complets 
et  de  les  souteniravec  toute  l'assurance  imaginable .  Sans  exposer  ici.toutes  ces  theories,,'e  me  bor. 
nerai  a  dire  qu'elle  se  .réduisent  à  trois  genres  principaux.  iP  Caprogression  triple  29  la  serie  des 
aliquotes   39  les  systèmes  miti£rés 

La  premiere  de  ces  theories  paroit  ètre  due  a  Pythagore,philosophe  grec,qui  vivoit  environ  6oo 
ans    avant  J.C.  et  qui,ayant,un  des  premiers.remarqué  les  rapports  des  cordes  sonores  ne  manqua  pas 
d'enenrichir  son  arithmétique  mystique,parmi  les  reveries  de  la  quelle  elle    étoit  bien  digne  de 
figurer.Ce  systeme  a  été  suivi  par  un  grand  nombre  de  savants  et  de  philosophes,  soit  anciens, 
soit  moderne», aussi  attentifs  observateurs  et  aussi  bons  logiciens  et  aussi  habiles  musiciens  que  lui. 
Il  a  trouvé  recemment  parmi  nous  un  ardent  propagateur  dans  l'abbé  Roussier,  homme  aussi  prò. 
fondement  ignorant  en  physique  et  en  georoetrie/que  dépourvu  de  toute   expérience  en   musique 
et  de  toute  connoissance  des  règles  d'un  art,  dans  lequel  il  s'étoit  erige  en  iégislateur  .  Cet  e'eri. 
vain  ne  mériteroit  mime  pas  que  je  lui  fisse  ici  l'honneur  de  le  citerai  dans    i'absence  de  bons 
livres  élementaires,   ses    ouvrages    rédigés   dailleurs   avec    toute  la  pedanterie  et    l'imperti. 
nence    imagina-bles,n'avoient  obtenu   un   certain    succés,  qu'ils  de voien t  a  quelque    apparen. 
ce    d'ordre  et  de  clarté  . 
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La  theorie  des  aliquotes  ,qui  est  la  marotte  des  geometres  musiciens  et  des  musiciens  ge'omè. 
tres,a  e'té  expose'e  avec  asseZ  de  simplicité  et  d'elegance  par  MM.  Baliiere  et  Jamard  ,  acade'- 
miciens  de_  JRouen  .  Malgre  quelques  meprises,  leurs  ouvrages ,  annoncent  de  l'esprit  et  quelque 
instruction  ,du  moins,  en  physique.  et  eu  geometrie ^car.il  ne  fa  ut  chercher  ni  musique  ni  bon 
sens  chez  des  e'crivains/qui  sevoyant  eiL  contradiction  ouverte  avec  l'usage ,  vont /usques  a  sou. 
tenir  que  la  gamme  vocale  est  fausse  .  QuancLon  en  vient  Ìl  ce  point,  on  ne  prouve  autre  chose, 
sinon  que  l'on  ne  sait  pas  ce  que  c'estque  d'appi  iquejr_J.es   sciencesaux  arts  . 

Lexposition  des    systémes   mixtes  appartient  piuto.tAl'histoire  degl'art  qu'à  l'art  lui  meme  . 

Vi  2  .:ÒE    L'HARJttONIE. 

Les  application  de  la  physique  à  l'harmonie  concernent  I?  lanature    2?  la  succession  des  Inter 
valles . 

I?  On  a  cherché  a  dèmontrer  que  leur  nature  consonante  ou  dissonante  dependoit  du  degre   de  sim 
plicite'  de  leur  rapport  constituant .  Assertion  fausse  de  tout  point  .Car  en  prenant  pour  valables 
ceux qu'on  leur  attribue,  des  rapports  trescompliquesconviennent  a  des  consonances  fort  agrea 
bles,tandis  que  de  très   simples   appariiennent  a  des  dissonancesjnsupportables . 
2?  On  a  cherche  à  de'duire'les  ioix _de  auccession'.delii resonnance    multiple  ou  de  la  resonnance 
sous-multiple  .  Tartini  n'eut  pas  plutót  decouvert  ce  dernier  phénomène, qu'iJ   se   hàta,pour  satis. 
faire  augoutde  son  temps,  d'e'chafauder  là-des'sus  un_systeme;qu'il  cónsigna  dans  un  ouvrage.fort 
peu  intelb'gible.J.J.  Rousseau,qui  étoif  presqu?e'galemenf  etranger  a  la  geometrie   et  a  la  science 
de  la  composition,en  rédigea,sans._l?avoir  ;amaisco.mpris,une_  analyse  imparfaite   dans  son   informe 
dictionnaire,et  l'exalta.de son_jtnieux,pour  le  plaisir_de-..maiitifier__Rameau,  avec  le  quel  il  av.oit 
quelques   inimities. 

Ce  dernier    avoit  étaye,du  phe'nomène  JeJa  re'sonance  multiple, dont  il  ne  conside'roit  que  les 
trois  premiers  termes,son  système_deJaJxassj_   fondamentale  ..Ce  que  j'en  ai  dit  dans  la  preface 
des  principes  de  composition,en  donne„une_idej3_sui"fis_ante;  sansentrer  dans  plus  de  detail,je. 
remarquerai  que  ce  phénomène  n'a  aucun jap_port_av;ec  les  'Loix  deJ'harjnonie  .  Que  si   l'on 
_voulait  absolument  l'y  appliquer,   il   faudroit    d'abord  .pourJltf .e.'  conséquent.'supposer.au-moins 
,  _implicitement,que_'les_:sonsJdu 'systeme  sont  ceux  de  la  serie_des  aliquoies_:_premÌ9re_absurdite. 
_2?  que_Itoute_s_Les_notes_d_e_là'.basse_doive.nt_ètre   accompagnees  de  toutes_leurs_  aliquotea, jnar- 
chant  parallellement_entre-élles  ^secondeabsurdité  ,Toute   autre  conse'quence  est  iliégitime 
et  tend  ,non  a  donner_Wfondement  dansja  nature  aux  règles   d  e  l'harjnonie  ,  mais  a  concilier, 
comme  on  peut,les  phe'nomènesavec   les  règles    de   l'harmonie  ;  ce  qui  est  fort .  indifferent. 

La  tentative  qùe  MF  Catei  a  faite  de  fonder  son  elegante  The'orie  de  l'harmonie  sur  ce  mème  phénomène, 
la  empéché  de  ranger  parmi  les  accorda  nàturelsjplusieurs  accords  qui  ne  peuvent  s'en  de'duire  et  qui, 
ce  pendant,  appartiennent  a  certe  classe,  e'tant  agréable  pareuxmèmesdn'ayant  pas  besoinde  preparation. 

Jene  parlerai  pas  d'un  auteur  plus  moderne/juipartant  dumème  point,et  renouvellant  les  pre'tentions  de 
Balliere,croit  avoir  renverse' tous  lespricipes  recus  et  repose' la  musique  sur  ses  véritables  fondementsjsans 
entrer  dans  aucuns  de'tails  sur  son  ouvrage,  qui  laisse  tout  à  désirerdu cote'  de  la  science,duraisonnement  et 
dustyle,ce  que  j'aiditprécédemment  sufFitpour  apprécier  leme'rite  de  son  système  et  tous  ceux  du  meme  genre  . 
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E  SQUISSE      HIS  TOJRIQUE 

DES     PROGRES    de    la  composition. 


I  N  TRO  D  U..CT.I  O  N  . 

L  histoire  de  la  composition  a  une  telle  liaison  avec  celle  du  Système,en  ce  qui  concerne  l'intona- 
tion,et   le  J-hythme,que,  quelque_soit  le  degrélde  brièvete  avec  lequel  on  se  propose  de  la  traiter, 
on  ne  peut  essayer.de  1 en  separer, sans  risquer  de  nuire  singulièrement  àlaclarte,et  parconse- 
quent  a  1  interèt  du  recit .  Je  parlerai  donc  de  1  une  et  de  l'autre,  ayant  soin,nèanmoins,de  toul 
rapporter  a  la  première,qui  est  nLon  objet  principal,et   ^'opererai  d'autant  plus  volontierscette 
-reunion,  que  les  progres.de  ces  deux  parties,  qui  sont  simultanea,  sont  consignés,le  plus  souvent, 
dansles  mèmes    ecrits,  étant  ordinairement  l'ouvrage  dès  mèmes  auteurs  . 

Quoique   rien   ne  se  fasse,dans    les   arts  ,  subitement  et  sans  preparation,et  que  toutes    les 
decouvertes  y  soient  amenees  d'une  manière  tellement  graduee,  qu'elle  est  presqu'insensible, cepen- 
dant,il  y  a  des  tems  où  des  observations  accumulées  et  des  besoins  gène'ralement  sentis,conduisent 
des  hommes  plus  heureusement   organises,ou  places  dans  des  circonstances   plus  favorables  ,     a 
saisir  desrapports  plus  etendus  ,à  créer  des  méthodes_  plus  puissantes,dont  la  supériorile'  pres- 
que   aussitòt  universellement  reconnue    donne   une  direction  ^nouvelle  aux_idees  et  aux  habitu- 
des  de  la  masse  entiere  .  Ces  moments  rares , mais  qui  cependant  se  renouvellent  de  tems  a  autre. 
sont  ce  que  1  on  nomme  epoques .  JElles  sont  plus  ou  moins  remarquables,selon  qu'elles  ont  pour 
objet  un  point  plus  ou  moins  important .  Quelqu'en  soit  le  nombre,et  quelque  soit  le  système  d'idées 
dont  il  soit  question,elles  peuvent  toujours  se  ramener  a  quelques  unes  d'entre-elles  que   l'on  re- 
garde  comme  principales,  et  que  l'on  designe  par  le  terme  d'Ages.  jQn  peuten  distinguer   cinq, 
savoir:  celui  de  formation  auquel  on  peut  rapporter  l'origine, ceux  de  developpement,  de  perfec- 
tionnement.de  permanence  et  de  dèclin  .Dans  l'espèce  dont  il  s  'agit,]e  crois  n'avoir  a  examiner 
quelestrois  premiers  .L'etat  actuel  deschoses  me  parait  appartenir  au  quatrième,et  je  crois  ne 
devoir  point  en  parler,  afin  que  l'on  n'ait   point    a  me  reprocher  de  m'ètre  erige  en  arbitre,et  de 
m'ètre  charge,mal  à-propDs,d!apprecier_le  merite  de  ceux  que  la  postèrité  seule  a  le  droit  de  juger. 

1°  ORIGINE    ET    FORMATION 

DuSystéme    moderne. 

Ainsi  que  tousnos  autres  arts,notre  musique  nous  vient  enpartie  des  peuples  qui  nous  ont 
precedes,et  commeon  dit  que  notre  langue  n'est  qu'une  corruption  ou  de'rivation  de  celle  des 
Grecs  et  dés  Romains,de  mème,on  peut  dire  que  notre  musique  n'est  qu'une  corruption  ou  derivation 
de  celle  de  ces  mèmes  peuples, qui  probablement  devoient  aussi  la  leur  a  quelques  peuples  plus  an- 
ciens.  Je  ne  veux  cependant  pas  dire  par  la,  que,si  les  Grec  et  les  Romains  n'eussent  pas  exisie  ,nous 
n  eussions  pas  eu  de  langue  ni  d'arts, ni  de  musique, comme  quelques  personnes  semblent  en  ètre 
■        '  1G.3  "  A. a. 
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persuada,  la  nature-donne  a  tous.les  hommes  les  memes.  facultes;mais  en  supposant  que  toutes  Ics. 
xaces  ensoient  douées  au  meme  degre,ce  qui  par  aìt  fort  douteux, toutes  ne  sont  pas  placees  dans  . 
des.circonstances  egalement  propr.es  a  leur  developpement  :  et  s'il  arrive  qu'une  race  tardive  vie*, 
ne  à  se.meler_a.vec  une_race_plus-avanceeal.se  forme  necessairement  de  ce  mélangedes  systèmes  mix- 
^eS^dans.,toutes_leS_parties_des_connaissances-,G'est  precisement.ee  qui  est  resuite  en  Europe  des 
iuvasions.qu'ope'rerent,  dan_Jes_premièrs  siecles_de_l'i_re  Chre'tienné  ,les  peuplades  entières  de 
barbares_q_i  vinrent  incmder_les  provinces  de  l'Empire  Romain  .Comment  s'est  accompli  ce  melan- 
ge ?et_qu'er_  est-il  resulté?  Voilà  l'importante  question  qu*u_e  piume  habile  doit  tracer  dans  le  plus  . 
grand-détaiL^mais  que Ja  brièveté  de  cette  écrit  me  per met  a  peine  d'ébaucher .   .  ,       «j 

:Dans  l'origine  et_  la  formation.du  systeme  moderue.je  crois_Mco_naÌtre_quatre  époques  principale*, 
que  j^dois  parcourir  successivement,l!antiquite,l'introduction  duchant  dans leseglises  Chrctiennes,  . 
la_constitution_Ambroisienneet  Gregorienne,  l'irruption  des  barbares . 
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„     I  •    DE    L'ÀNTIQU  ITE  . 

Quoiqu^l  nous_Ees.te_un;as.&ez-grand_nombre-d'_ouvrages  sur_la.musique  des  Anciens,l'obScunte 
qm.règne  dans_ces. e^ri.tS.aes_cantradic,tionsiquUe^divisent,ét-surtoUt  le  défaut  de modèles,  font 
que  nousn'a^ons-pas  jusquesàeemóment.dènotions  très  claires  et  bien  arretées  sur  cette  matière. 
Au  rapport  d'Aristide^Quintilien^qui  nous  ènalaisséUetraitéle  plus  complet, les  uns  la   définissaient 
la  science  duchant  et  de  tout  cequi  y  est  rélatif.d'àùtTes:  J'art^  conte  mplatif  et  actif  du  chant  par, 
fait    et  org-anique;  d'autres.:ràrtdu  beau  dans  les  voix  et  les  mouvemènts  .  Quant  a  lui, il  regarde    la. 
definition  suivante  commela  plusiparfaite :  là  science  du  beau.dans:  les  corps  et  les  mòuveraents£?i,..«_ 
ta-prrpontut  .uisomuMai  kinesesin.,_VoiÙi-VinfL.défÌBÌtioa.  bien  generale;  e 'est  peu  de  chose   encore  encom- 
paraison  de  quelques  autres,d'après  lesquelles,elle  n'est  rien  moins  que  la  science  uni  verselle  .Cepen- 
dant,l'auteur,s'humanisant  ensuite,  *"- 


daigne  lareduire  àl'e'tude   de    la 
voix  chantante  et  des  gestes  qui 
l'accompagnent.Et,:pour  donner 
une  idee  de  sa  doctrine,je  rappor- 
te  ici  ses  principales  divisions,j'en 
ai  forme  le  tableau  suivant,auquel 
je  joins  quelques  observations  . 
L'auteur  divise  la  musique    en 
contemplative  et  en  active.L'une 
pòse  les  principes,et  en  recherche 
les  causes;l'autre  en  fait  l'appli- 
cation et  l'emploi  .  Ce  qui  nous 
interesse  seulement  de  ce  tableau 
est  la  subdivision  de  la  musique 
contemplative, que  l'auteur  nomme 
arjLificielle(  3?  col.  lig-.  s  .)  laquelle 


TABLEAU 

Des  principales  divisions  de  la  musique 

Sflon  Aristide  Quinlilifii  . 

I  Generale 

'Naturelle    ■! 


MUSIQUE. 


Contemplative 


lArtificielle^ 


Sons 

Intervalles. 

Sy  stèrne 

Genres 

Tons 

Mutations  . 

Melopee 


Rhythmique 

{  Metrique 


Active 

ou 

*  Eruditive 
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traite  del'harmonie,  du  rhythme  et  du  metre,et  k  laquelle  il  consacre  le  premier  livre  de  san  txaité . 
On  remarquera  que  par  le  mot  d'harmonie,sur  le  sens  du  quel  tous  les  auteurs  sont  d'accords,    les 
.anciens  entendoient   ce  que  nous  nommons  intonation,  ou  arrangement  des  sons  du  systeme  .  Cela 
pose,  ils  distinguoient  les  tr.ois  genres  que  nous  connaissons.c'est-a-direjle  genre   diatonique.le 
chromatique  et -l'enharmonique  .Le  genre   diatonique   dans  un  espace  de  deus,  octaves   et    demi 
comprises   depuis  le  La  àu-dessous  de  notr©  clef  de  Fa,(ex.i.)  jusques au        ,-,  /g> 


Re  de  la  cinquième  ligne.en  clef  d'Ut  première  ligne.(ex.2  )ce  qui  est   [ffi        rj~~' jj\  j 


l'ètendue  de  la  voix  des^hommes^ontenoit  dix-huit  cordes,qui  portòientdes  FI 

noms  fix.es.  Ces  cordes,  à  partir  de  ladeuxieme  , 

étoient  distribuées  en  tetracordfis,  c'est-a-dire,     |^:  Q  tJ  G^   g  °  'J  •  ±    :jflp:  1  r,  p\  j  n°  °  |t 
assemblages  de  quatre  cordes  marchant  par  un  Ini 

demi-ton  et  deux  tons  .  Chacnne   d'elles  pouvoit  ètre  la  finale  d'un  chant  ,ce  qui  donnoit  autant  de 
modes,et  chaque  mode  e'toit  supérieur  ou .1  infèrieur,  selon  que  le  chant  s'etendoit  entièrement 
au-dessus  de  la  note,ou  selon  qu'elle  en  occupoit  le  milieu.  Chaque  note  e'toit  repre'sentee  par  un 
signe  particulier,  selon  le.  mode,et  selon  le  genre. il  faut  observer  que  le  genre introduisoit  un 
grand  nombre  de  nouvelles  cordes  représenteèselles-mèmes  par, des  .signes   différents,  selon  chaque 
mode;  ce  qui  rendoit  certe  nomenclature  excessivement  nombreuse^et  cpmme  l'analogie  n'en  avoit 
pas  dirigerla  formation,  rien  n'e'toit  plus,  confus;et  lalecture   de  la  musique  e'toit  d'une  difficulté 
eccessive.  Quant*  au  rhythme  et   a»  mè.tre,ils   étoient-  subordonnés   a  ceux  de  la  poesie  .A  l'égard 
de  la  eompqsition,il  est  presque  eertain  qu'elle;se  réduisoit \  la mélopée  ou  composition.du  chant-, 
car,lès  auteurs  anciens  ne  parlent  jamais  de  coniposition,qu'en  trai,tant  de  e  ette  partie,  et  il  est  ìm- 
possible  de  rencontrer  chez  eux   un    seul  précepte  relatif  a  l'empi oi  des  intervalles,comme  harmo- 
niques,ni  mème  un  passage  qui  prouve    clairement  qu'ils  en  fìssent  usage,  én_ certe  sorte  .  On  peut 
donc  conclure  que  notre  harmonìe  étoit  inconnue  aux  anciens;  et  l'on  en  sera  encore  plus    con - 
vaincu,si  l'on  fait  attention   que  nous    connaissons,  de  la  manière  la  plus  positive,  l'origine  et 
les  progrès  de  cet  art.    C'est  ce  que  fera  voir   la     suite  . 

W'2?:  PREMIERSSIÈCLESDE    L'ÈK-E    CHKETIENn'e  . 
La_Musique,très  cultivée  chez  les  Grecs,fut  très  estimée chez les  Romains,sous  le  regne    des 
premiers  Empe.reurs;et  nous  voyons  mème  que  plusieurs  d'entre-eux.entre  autres  Caligula  et  Neron, 
se.  piquerent  d'y  exceller,  et  en  disputerent  le  prix  .Quel  dommage  de  tuer  un  si  bon  musicien'.disoit 
ce  dernier,pret  a  se  poignarder,  pour  e'chapperau  supplice  qui  le  menacoit .  On  sait  qu'il  entretenoit 
a  ses  frais  5000  musiciens.  Après  sa  mort,ils  furent  tous  chasse's  de  la  ville,  et  la  musique,qui  sous 
son  regne,  avoit  joui  du  plus  haut  e'clat,e'prouva  un  de'clin  sensible  Ce  qu'il  nous  importe, surtout, 
de  remarquer  fut  l'influence  qu'exerca  sur  elle  l'admissi'on,que  lui  donnerent  ,dans  lescérémo- 
nies  de  leur  eulte, les  premiers  chretiens,par  qui  nous^a.été  transmis  ce   qui  nous  reste  de  la  mu- 
sique des  anciens  .  On  sait  que  dans  leurs  assemblées,ils  chantoient ,en  commun,toutes  les  parties 
de  la  liturgie, c'est-à-dire, les  hymnes  les  psaumes  de.  Ces  chants  ne  pouvoient  ètre  que  fort   sim- 
ples  e'tant   destinés  a  ètre  chantés  en  choeur,sans  aucune  pre'paration ,  par  des  personnes  qui,  la 
plupart,n'avoient  aucune  teinture  de  musique,  et  qui,  d'ailleurs,  faisoient    profession  en  toutes 
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chosesdela  plus  par.faite  Simplicité\  Une  autre  cause  qui  contnbua  a  denaturer  cette  espèce  de 
musique,  fut  l'application  que  IWen  flt,pour  la  premere  fois  sans  .doute.  àune  prose  à  demi-barba 
re  ou  a  des  vers  qui  e'toient  encore  plus  mauvais.  U  re'sulta.de  là  que  la  musique  qui  n'avoit    de 
rhythme  que  celui  du  discours,  n'en  conserva  qu'ftne  foible  apparence,  et   le  plus  souvent  se  trai 
na  a  pas  lents  et  eg-aux  sur  un  langag-e   sans  harmonie  .  Neanmoias,  dans  cet  etat  de  deWadation 
elle  conferva  encore  des  règles  constitutives.et une  certame  variete,daPs  les  tours  etLaractère 
qui  la  rendoit  susceptible  d'ètre  applique  a  des ^c.es .  de  differents  genr.es. 

«3    COKSTITUTION     DU  CHANT  \  ECCLESIASTI  Q  V  E  . 
ft.Ambroise.     S.   Gregoire 
On  ne  sait  point  au  juste  quel  fot  l'e'tat  de  la  musique   durant  les  quatre  premiers  siècles  de 
eghse    Les  pnncipes  e'toient  toujours  les  mèmes,sl  l'on  en  ]Uge  d'après  un  traité  que  nous   a 
laasse  S  Augustm.-maisil  parait  que  la  pratique  du  chant  e^.iastique.tomba  dans  un  grand   de'- 
sordre,et  ce  fut  là  ce  qui  porta  S.'Ambroise  Archevèque  de  Milan.qui  vivoit  vers  la  fin  du  IV^iè 
eie,  a  lui  donner  une  constitution  fixe  .  Ces  deux  saints  docteurs  e'toient, ainsi  que  l'attestent  leurs 
.oeuvres.tres  grands   amateurs:  et^pous  possédons  méme  une  piece  qui  est  entièrement  de    leur 
composition,n,usique,;.et  parole^et  qui,d,; tout  temS)a  en  unsuccès  dont  se  glorifleroient  les 
chefs-d'ceuvres  des  plus  h*biles  maitresse  crèbre  cantique  du  Te  deum.  Du  resterò  ne  sait 
pas  precisément  en  quoa   con.istoit.  la  constituùon.  Ambroisienne ,  si  Fon  examine  le  chant    de 
1  eghse  deMilan,on  n'y  trouvera  pas  de  diffe'rence  ^ensible  avec  celui  du  reste  de  l'elise    II 
parait,cependant,queStAmbro1SeavaHlai,s^aucVn1t,quelque    rhythme   ,  maxs  sf  Gregoire,paPe 
qui  vint  environ  2oo  ans  après  lui,  acheva  de  le  lux  enlever.   Ce  pontife  donna  au  chant  de  l'egli- 
se  laconstitution  que  nous  avons  expose'e  au  livre  6e  des  principe.,  ch.p.m.  I-  sec tion     «  I 
Nous  ne  repeterons  pas  ce  que  nous  avons   dit  alors.Nous  observerons  seulement  que  dans  la  vue 
de  simphfier,  sì  Gregoire,  aux  notes  grecques  si  compliquees,  substitua   les  lettres  romaines      II 
designa  par  A,B,c,D,E ,F,G  ,les  sept    notes  de  l'octave  la  plus  grave,qui  commence  en  La  , et  par 
a,b,C,d,e,fg,Celles  de  l'octave  supe'rieure;  par  Jes.memes  lettres  redoublees,  celles  de  latroisième 
octave.il  s'occupa  aussi  de  la  confection  du  r.tuel.qull  cpmposa   de  pièces  choisies  dans  les meil- 
leurs   reStedel'antiquite;et  de  tout  ce  travail  ,il.forma  le  système  connu   sous  le  nom  de  fchant 
romam  ou  chant  Gregorien,  qui  subsiste   encore  aujourd'hui ,  tei  qu'il  l'a  etabli.  Non  contentd'a- 
voir  forme  un   corps    de    doctrine,il  prit  les  moyens  de  le  maintemr  et  dele  propagar, par  IV 
tabhssement   d'une    ecole,oul'on  élevait    àlascience  du  chant  de  jeunes  orphelins ,  et  qui  ser- 
vait  a  fournir   des   chanteur,s   aux  diverseseglises  dela  chrétiente. 

1  /....■ 
\S   4.    INVASION     DES    BARBARES    . 

Afin  de  pouvoir  continuer  l'histoire  de  la  musique,il  est  necessaire  de  faire  entrer  sur  la  scene 
les  peuples  qui  vont  y  jouer  maintenant  le  principale  ròle.  Longtems  avant   l'epoque  dont  nous  venons 
de  parler  ou,  pour  mieux  dire,  des  le  tems  de  la  Republique,  et  pendant  toute  la  durée  de  1  '  Empi  re 
Romain,diverses  nations  barbares  avoient  essayé  de  faire  des  irruptions  sur  son  terntoire  .  Tant 
qu'elles  rencontrerent    un  gouvernement  sage  et  vigoureux  ,  leurs  tentativo-  furenl  inutile,  \  mais, 
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lorsqu'avec  les  enfants  de  Théodose,la  sottise  et  la  làchete'  furent  monte'es  sur  le  tróne,ces  peuples 
ne  trouvant  plus  que  de  foibles  obstacles ,  inonderent   les  provinces  de  1  empire, qui  bientòt ,  devin- 
rent  leur  domaine  .Des  les  premières  anne'es    du  V?  siede  les  Goths   ravagerent  l'Italie;  Rome  fut 
prisi_  et  saccagée  par  Alaric  .Les  Vendales  traverserent  les   Gaules   et  l'Espagne,  et  pénétrerent 
jusques  en  Afrique  ;  les  Huns,en  Italie;  et  les  Francs   sous  la  conduite  de  Pharamond,  s'emparerent 
en  493  du  nord  de  la  Gaule  que  ses  successeurs   possederent  bientòt  toute  entière.En47Ì.Odoacre, 
Boi  des  Herules,  renverse  l'Empire  d'Occident.  Bientòt  après  il  est  prìs  et  tue,  dans  Ravenne,  par 
The'doric, qui  fonde  en  493  le  royaume  des  Goths   d'italie.  On  pense  bien,qu 'au    milieu  de  toutes 
ces  revolutionsies  arts    durent  ètre  entièrement   oublies  .La  musique  souffrit  comme  tous  les    au- 
tres,et,lorsqu'au  commencement  du  VIeSÌècle,tout  l'Empire  d'Occident  fut  devenu  barbare,elle  se 
trouva  reduite  au  .chant  de  l'eglise,et  aux  chants  nationaux  de  ces  peuples .  Mais  les  Goths  d'Ita- 
lie, cultiverent  les  arts, et  prirent  les  moeurs  des  peuples  qu'ils  avoient  suhjugués.L'EcoleRomaine 
de  musique  brilla, des  lors, d'un  assez  vif  éclat,  et,vers  le  mème  tems,nous  voyons  Clovis.Roides  Fran- 
cais,demander  un  musicien  à  The'odoric  qui,  de'sirant  lui  complaire,lui  envoie  le  chanteur  Acorède 
choìsi,sur  son  invitation,par  le  savant  Boece  que  depuis  il  fit  de'capiter.»A  la  venue  de  ce  musicien 
>>et  joueur  d'instruments,dit.  Guillaume  du  Peyrat,  dans  ses  recherches  sur  la  chapelle  du  roi,  les  prèr 
»tres  et  chantresde  Clovis,  se  faconnerent  et  apprirerit  à  chanter  plus  doucement  et  plus  agreable- 

»  ment et  ayant  appris  a  jouer  des  instrumens  ,  ce  grand  Monarque  s'en  servit, depuis, pour  le.     ■ 

->service  divin;  ce  qui  a  continue' sous. ses  successeurs,  et  jusqu'au^declin  de  sa  lignee,  que   la 
»musique  a  toujours  e'té  en    usage   a  la  cour.  de  nos  premiers  Rois.» 

Le  chant  Romain  fut  de  mème  introduit  en  Angleterre,par  le  moine  S?  Augustiri  que  Sl.  Grégoire 
y  envoya,vers  l'an  590,  pour  y.  prècher  la  religion  ;  et  plus  tard,  il  fut  porte'  en  Allemagne  par  S* 
Boniface  de  Mayence  qui  est  regardé  comme  l'apótre  de  ce  pays  . 

Mais,che?   pes  divers  peuples,  le  goùt  natiónal  ne  tarda  pas  a  corrompre  et.a  de'naturer  la  pure- 
te  primitive  du  chant  Romain  .  Nous  en  avons  la  preuve,en  ce  qui  concerne  la  France.par  un  récit 
insere  dans  les  annales  des  Francs,  d'un  fait  arrive'  sous  Charlemagne  .Ce  prince  e'tant  venu  aRomeen-. 
787_pouryoelebrerle  fètes  de  Pàque,il  s'eleva, durant  son  séjour  en  cetle  ville, une  querelle  entre  les 
chantresRomains  et  les  chantres  Frane ais;ceux-ci  pre'tehdoient  chanter  mieux  que  les  premiers,qui, 
au  contraire,les  accusoient  d'avoir  corrompu  le  chant  Grégorien  .La  dispute  ayant  ète'  porte'edevant 
lEmpereur.-declarez  nous,dit  ce  prince  a  ses  chantres, quelle  est  la  plus  pure,de  l'eau  que  l'onprend 
à. la_so.ur.ee  .mème,  ou  de  celle  que  l'on  prend  au  loin  dans  le    courant  ?  celle  de  la  source.repondent 
les__chantres  .  Eh  bienldit  le  Roi,  remontez  donc   a  la  source  de  S  .  Gregoire.dont  vous  avez  e'videm- 
ment  corrompu  le  chant.  Alors,  ce  Prince  demanda   au  Pape, des  chantres  pour  corriger    le   chant 
Francais,et  le  Pape  lui  en  donna  deux  trèsinstruits,nommés  The'odore  et  Benoit,avec  des  Anti- 
phonaires  notes_  par  S- Gregoire  lui  méme.De  ces  deux  chantres, le  Roi  en  placa  un  à  Soissons, 
1  autre  aMetz,  ordonnant  a.  tous    les  chantres  Fran9ais  de  corriger  leurs  livres,et  d'apprendre 
ci  eux  a   chanter, ai nsi  qu'a  s 'accompagner  des  instruments;ce  qui  s'executa  avec  plus  ou  moins  de 
succes,  tant  a  cause  de  l'entètement,que  de  l' incapaci t e'- : d'un  grand  nombre  de'chantres  FranQais. 
Neanmoins.le  chant  Romain  e'tabli  en  France  par  Charlemagne, y  subsista  assez  geli  era  le  ment,  ius- 
qu'au__c.ommencement_du  i8.f  siècle.  Vers  cette  epoque, la  plupart  des  Evèques  Francais    se   mirent 
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entete  de  reformer  leur  liturgie  et  .parconsequent.leur  chant .  Cette  operation  reussit,  quant  au 
chant,  de  la  manière  la  plus  pitoyable  .  Confièe  .presque  partout,  a  des  g-ens  sans  goùt  et  ig-norants, 
et  mème,en  certains  endroits  a.de_niauvais  maìtres  decole   on     substitua-    au  chant  Romain,qui  , 
dans  son  estrème  simplicitè,  a  conserve   de  la  phrase  et  du  nombre:  ont  substituè ,  dis-je,  des 
plains  chants  maussades  et  insipides  qui, la  plupart  ,  n'  ont  du  chant  que  le  nom  .  J'oserai  émettre 
ìci  mon  voeu,  pour  qu'au  moment  de  la  rèforme  décrétèe    de  la  liturgie  Fran9aise,qui  doit  s'o- 
p.erer  prochainement,le  plain-chant  Romain, substituè  à  ces  compositions  difformes.soit    pour 
toujours  retabli  dans  des  droits   qui  n'eussent  jamais  dù  lui  ètre  enleve's. 

Ce  fut  vers  le  mème  tems,  c'est-à-dire,sous  le  regne  de  Pepinière  de  Charlemagne,quel'oncom- 
menca  à  voir  des  orgues  en  Occident.En 757,  l'Empereur  d'Orient,Constantin  Copronyme,en  envoya  un 
a.  ce  Prince,  qui  en  fit  presenta  l'e'glise  de  s'Corneille  de  Compierne  .  L'usage  ne  tarda  pa.sk  s'en 
rèpandre  dans  toutes  les  églises  de  France,  d'Italie  et  d'Angleterre  .  Cet  instrument  ètoit ,  alors, 
bien  peu  ètendu,puisqu'il  étoitbornè  au  seul  jeu  de  la  regale  qui,mème,n'y  existe  plus;  mais   son 
introduction  n'en  est  pas  moins  remarquable,à  raison  del'influence  qu  il  a  exerce'esur  les  progrès 
de  l'art  ,  cornine  on  va  le  voir  incessamment . 

11°  DE  VELOPPEMENT  DU  SYSTEME     MODERNE. 
Nous  yenons  d'indiquer  comment  le  mélange  des  notions  musicales  des  peuples  barbares  aveclereste 
de  la  musique.des  Grecs,  avoit  donne  naissance  au  système  modernejnous  allons  voir,maintenant  , 
s'operer  graduellement    le  de'veloppement   de  ce  système.  Ce  developpement  peut  se  rapporter 
a.  trois  epoquesprincipales.  i°.  la  création  dela  gamme  et  de  lanotationmoderne,  2°.l'invention  durhyth 
me  moderne  et  3";la  fixation  du   système    general  .A  ces  mèmes  époques  se  rapportent  l'origine  et 
les  progres  de  la  composition  ;  c'est  pourquoi  nous  lestraiterons  simultanèment ,  selon  le  pian  que 
nous    nous    sommes  trace  . 

I  .   INVENTION  DE  LA  GAMME .  :    ORIGINE    DU     CONTREPOINT ..  .    . 

L'etablissement  de  la  gamme  suppose  un  certain  dégre  d'avancement  dans  le  système,  de  la  mème 
manière  que  celui  de  lAlphabet  suppose  l'existence  dela  langue.Je  fais  cette  remarque, pour  que 
l.onne  confonde  pas  l'une  avec  1 'autre;ce  qui  pourroit  très  bien  arriver. 

Ce  fut  dans  le  commencement  du  onzième  siècle,en  l'an  1022, que  1  echelle  musicale  prit  la  forme 
qu'elle  a  conservée  jusqu'k  ce  jour.  Cette  revolution  est  principalement  due  a  Guido, Benèdictin 
dumonastère  de  Pomposa, ne' vers  978  a  Arezzo,  petite  ville  de  Toscane..-    ce  qui  l'a  fait    nommer 
vulgairement  parmi  nous, Guy  d'Arezze  .Pour  apprécier,  au  juste,ce  que  l'art  doit  à  cet  homme  célè- 
bre,il  faut  se  rappeller  ce  que  nous  avons  dit  concernant  les  tetracordes  des  Grecs  et  la  rèforme 
de  sf  Gregoire,et  savoir  que.dans  l'espace  de  tems   qui  s'écoula  depuis  la  mort  de  ce  grand  pon- 
tife,  jusqu'a  l'epoque  dont  nous  parlons.il  avoit  éte'  fait  plusieurs  tentatives  pour  améliorerlanota- 
tion  musicale.  On  conco\t,en  effet.quedes  lettres  placèes  sur  les  syllabes,pour  indiquer  les  son 
ne  parlant  que  faiblement  a  l'imagination ,  on  dut  chercher  des  moyens  de  les  rendre  plus  s  igni  fi 
catives.  Celui  qui  se  présentoit  le  plus  naturellement.e'toit  de  piacer  ces  lettres  a   des  dègrés  d 
hauteur  analogues  a  ceux  d  elévation  et  d'abaissement  de  la  voix,  et  de  marquer  ces  dègrés  d'un 
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manière  plus  precise,  au  moyen  ,ie,  lignes  parallelles.  Tel  étoit  le  moyen  que  l'ori  employait    avant 
Guy,  et  qu'il  ne  fit  que  simplifier  et  regulariser  . 

Eri  effet,aulieu  r  e  p  eterei  a  lettre, Guy  se  contenta  de  l'ecrire  au  commencement  de  la  ligne,et  cha- 
que  fois  que  la  lettre  revenoit,il  marquoit  un  point  surla  ligne.Peu  après,il  simplifia  encore  en  pia-. 
c,ant  des  points  dans  l'intervalle  des  lignes  ;  et  se  servant  ainsi  de  ces  intervalles,pour  designer  des 
dégre's.il  réduisit  l'etendue  de  la  porte'e.qui  devint,par-là,plus  facile  à  saisir.Outre  cela,Guy,au  systè- 
me  ancien, ajouta  un&  corde  au  grave  répondant  au  SoI,qui  occupela  première  ligne  de  la  clef  de  Fa;  il 
la  designa  par  le- gamma  des  Grecs,r,  et  c'est  de  ce  signe  que  la  serie  des  sons  du  systeme.pnt    le 
nomde  gamme.  A  ces  inventions,}ll  en  joignitencore  une  autrejcefut  de  compter  par  hexacordes,au 
lieu  de  compter  par  tétracorde5,et  de  designer  par  les  syllabes  Ut,Re',MÌ,Fa,  Sol,La,l'hex8cordemajeur 
sur  quelquede'gre'  dusystème,  qu'il  soit  place:  ce  qui  est  la  base  de  sa  méthode  de  solmisation,que 
j.e  n'entreprends  pas  d'expliquer  ici. 

Voilà  apeu  près  l'objet  des  travaux  de  Guy,relativement   au  perfectionnement  du  système.On  lui 
attribue  aussi,  mais  sans  aucun  fondement,  l'invention  du  contrepoint.  il  est  vrai  qu'^  est  un    des 
premiers  écrivains    qui  en  aient  parie  ;  mais  il  n'en.est  point  l'inventeur  .  Cet  art,alors  bien  peu  a- 
vancé, étoit  ne'  quelque  tems  avant  lui,et  voici  quelle    fut  son  origine". 

Nous  avons  dit.ily  a  quelques  moments,  que  l'orgue  introduit  en  France,vers  l'an  757,se  répanditbien- 
tòt  dans  toutes  les  églises  d'occident .  Lusage  s'etablit   aussitot,d'en  accompagner  le  chant.Cet  accom- 
pagnement  se  fit  d'abord  a  l'unissonjmais  la  facilite'  qu'il  procuroit,  de  faire  entendre  plusieurs  sons 
à  la  fois,  fit  remarquer   que,parmi  les  diverses  unions  de  sons, il  s'en  trouwit  d'agreables  al'oreille. 
Kn.e_jdes_premièr_es  dont  ladouceur  sefit.remarquer,fut  latierce  mineure;      y      1    J    j     J     .jL-rp 
aussi, l'employa-t-on, mais   seulement  dans_le&terminaisons ,  commeonie.voit      I  ,  J      !        ' 

'  *-      J  al  Le      lu       ìa 

dans  lexempleci-contre;etcette  méthode  fut  ce  que  l'on  nomma  organiser.  il 

yen  avoit  plusieurs  autresmanièresitelle  étoit_ celle  de  piacer  l'orgue  en  pedale  au-dessous  du  chant.ou 
de  le  faire  marcher  en  quarte  au-dessous  ou  en  quinte  au-dessus,et  quelquefois  des  deux.manières  ensem- 
ble ;  ce  que  l'on  appelloit  org-anisation  doublé. 

De  l'orgue,cette  méthode  passa  aux  voix:  de-là,vinrent  les  termes  de  discant.déchant  ou  doublé chant, 
de  triple,  quadruple, de  medius,  de  motet,  de  quintoyer,  de  quarter  &c?  qui  tous  précéderent  celui  de 
contrepoint.  Une  suite  non  interrompue.  d'écrivains  antérieurs  à  Guy,  tels  que  Notker,Remi  d'Auxerre, 
Hucbald,Odon  de  cluny,attestent  l'origine  et  les  progrès  de  cet  art , et  démontrenthistoriquement  qu'il 
esLd'une  invention  moderne, et  qu'ilétoit  entièrementinconnu  aux  anciens.Leurs  écrits,ainsi  queceux 
_de_Guy_eLde J.XJoton'soncommentateur  ,sxmtrenfermés  dans  la  precieuse_collection  que  W.le  Erince  - 
Abbé,Martin  Gerbert  a  publiée,sous  le  titre  de  Scriptores  Ecclesiastici,fotissimuin  de  musica  sacra  &c'.> 

tt    2.    NAISSANCE     DU   RHYTHME     MODERNE-.- 
Comme  le  plain-chant  va  toujours  par  notes  égales,et  que,jusques  au  tems  dont  nous  parlons,c'etoit 
la  seule  musique  qui   eut  attire  l'attention  des   savants,  ils  n'avoient  fait  aucune  mention  du  rhythme, 
parcequ'il  étoit  teli em e nt  nul,qu'il  ne  pouvoit  ètre  l'objet  de  la  spéculation;mais  alors,soit  que  la 
musique  vulgaire,  qui  portoit  un  rhythme  plus  marqué,eut  pris  quaque  nouveau  dégré  d'importance, 
soit  \  cause  de  la  nécessitéd'accorder  l'orgue  et.  des  chanteurs  qui.entonnoienten  mème  tems  des  chants 

163  A. 2. 


22 


differents,  on  commenca  à  s'occuper  de  la  mesure.  Le  premier  qui  alt  écrit  sur  cette  matière    est 
Franco,  nomine  par  Ics  uns  Franco  de  Colonne,  par  d'autres  Franco  de  Paris.  Cet    auteur,dont    la 
patrie  est.comme  on  le  voit.incertaine^toit  ,à  ce  que  l'irà  croit.scholastique  de  la   Cathe'drale  de" 
Xiege  en  io66;  c'est-a-dire,en  l'année  où  Guillaume,Duc  de  Normandia  la  tète  de  quelques  Francais, 
conquit  l'Angleterre,et  porta  dans  ce  pays,encore  barbare,le  germe  des  moeurs  et  de  la  civilisation 
Avant  Franco,  on  avait  dejà  fait ,  ainsi  qu'il  le  déclare  lui-memé  plusieurs  tentatives.  mais  il  fui. a 
ce  qu'il  parait.le  premier  qui  redigea  en  un  corps  de  d.octrine.les  règles  e'tablies  avant  lui.lesetendit 
les  corrigea.et  merita  d'etre  regardé,sinon  comme  l'inventeur,  du  moins,  comme  le  premier  auteur 
claVsique  en  cette  matière,et  d'etre  la  source  où  puiserent,pendar,t  longtems,ceux  qui  écrivirent  après  lui. 

L'ouvrage  de  Franco,portant  le  titre  Sùivant:J^7*C<Jtó  Musica  et eantuì  maiturahilis  ,  est  inserti  tout 
entier  dans  le  recueil  de  M>".  M.  Gerbert .  li  contient  une  introduction  et  treize  chapitres.  Les    dix 
premiers,exceptelesecond,sontrelatifsaurhythme:le  second  et  les  trois  derniers  sont  relatifs 
au  déchant.  Saus  en  faire  l'analyse  detaille'e.j'essayerai  de  donner  une  idée  suffisante  de  sa  doctrine. 
La  musiqte  mesurèe,  qu'il  metbien  au-dessous  de  la  musique  piane,  est,dit-il,un  chant   mesure' 
par  destems  longs  et  brefs;  ces  tems  peuvent  ètre  exprimèspar  la  voix  ou  par  les  silences  :  les  details 
où  il  entre  ensuite, font  voir  clairement  que  c'est  à  l'orgue  et  t  l'organisation,que  cette  musiquedoit 
son  orione,  il  distingue  trois  dégrès  de  durarla  longue,la  breve  et  la  semi-brève .  La  longuepeut 
ètre  parfaite,imparfaite  ou  doublé. Elle  est  par  faitequand  elle  vaut  trois  tems:car,dit  ce  pieuxdocteur, 
lenombre  trois  est  le  plus   parfait.parcequ'il  est  l'emblème  de  la  s*  Trinitele  est  imparfaite.lors- 
qu'ehe  vaut  deux  tems:  quant  ala  double,cela  s'entend  de  soi-mème. La  breve  est  egalement  de  deux 
espèces, qu'il  ne  decrit  pas;  la  semi-breve  est  majeure  ou  mineure .  Quant  aux  fig-ures  de  ces  notes.les 
voici:  lalongue  se  marque    ^la  doublé  longue  ^.la  brève  .Ja  semibreve  ♦.Outre  leurs  valeurs 
propres,elles   en  ont  un  grand  nombre  d'accidentelles.que  je  ne  dècris  pas.pour  abreger.  il  donne  aussi 
le  S1gne  des  pauses  relatives  .il  distingue  énsUite  cinq  mcdes  ou  éléments  de  rhythme;le  premier  qui  ne 
contieni  que  des  longues  ou  une  longue  suxvie  d'une  brève:  le  2*  dans  lequel  la  longue  est  précédee  d'une 
breve: le  3? compose  d'une  longue  et  de  deux  breves  :  le  m  de  deux  brèves  et  d'une  longue  set,enfin,le 
cinquième    de  deux    demi-breves  et  deux  brèves . 

Voilà  les  élèments  de  sa  Rhythmopée;  quant  au  déchan^!  le  definiti 'union  de  plusieurs  melod.es  con- 
cordantes  entre-elles,et  composèes  de  diverses  Bgures  :  il  en  distingue  fa*  espèces  :le  discant  simple 
le  prolat  (prohtus)  le  tronqué(^„^)  qui  admet  les  hoquets  et  le  discant  copule.  A  ces  trois  espèces 
conviennent  les  consonnances  et  les  dissonnances.Les  consonnances  sont  de  trois  espèces;  parfaites,  im- 
parfaites,  moyennes.  Lapremière  espèce  conùent  celles  dont  les  sons  semblent  se  confondre,telles  sont 
Uoctave  et -l'unisson;     la    seconde  celles  dont  les  sons  se  distinguent  fortement.telle.  sont  la  Uerce 
.majeure  et  mineure  :  la  consonnance  moyenne  renferme  la  quinte  et  la  quarte.  Les  dissonnane  sont  de 
deux  espèces  parfakes  et  imparfahes  ;  les  premières  sont  le  demi-tonjeirxton,  la  tierce  majeure   ou 
mineure  avec  qumte;  les  imparfaites  sont  la  tierce  majeure  et  mineure.  il  parie  ensuite  de  leur  usa- 
ge-  il  en  donne  les  regles.mais  elles  sont  difficiles  a  comprenda,  à  cause  de  l'imperfection  des  exem- 
ples.   On  y  appercoit,néanmoins,un  progrès  sensible.et  l'on  y  remarque.surtout,  ^ 
l'usage  de  la  sixte  majeure  ou  mineure,  entre  deux  octaves  :  c'est  le  premier  exemple  BIIIIÌeIeI 
qu'en    présente  l'histoire   de  l'art .  ^~" 
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Après  Francala  musique  sembla  demeurer  au  mème  point,surtout  quant    à  l'harmonie,  pendant 
plus  d'un  siede;  ce  qu'il  faut  attribuer  aux  immenses  distractions  qu'occasionnereht.en  Europe,  les 
croisades  ,  qui  eurent  lieu  à  cette  e'poque  .  Je  ne  ferai  donc  que  nommer,en  passant ,  Walther  Oding- 
ton,Benédictin  d'Evesham  en  Ang-leterre,qui  vivoit  en  1240,  et  dont  l'ouvrage  de  ■SpéèuTatione  itimele, 
ne  renferme   qu'un  commentaire  de  sa  doctrine  enrichie,seulement,  de  quelques  de'veloppements  re- 
latifs  ala  mesure  .  J'en  dirai  autant  de  celui.de  Robert  de  Handlo,autre  écrivain  Anglais,  intitulé: 
.Reguhr  cum  ìnaximù^JMagistri  Fmnconis,  cum  additionibus  aliorum  musicorum,  campilatir  a  R.  de  H.endate 
de  l'année  1326;  mais, 
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.pour  donner  une  idee 

de  la  composition   de  Agnus       de  i    qui       tol         lis  pec   ca        ta     mun     di   mi  se   re     re      no  bis 

eetems.je  cite  un  exemple  tire  d'un  manuscrit  re'dig-e'  en  1200.  Ce  dechant  estfait  sur  cette  règie, 
alors  en  vigeur  :»  Quisquis  veut  dechanter. ... .  ildoit  regarder  si  le  chant  monte  ou  avale.Se  il  monte, 
»  nous  devons  prendre  la  doublé  note  ;.se  il  avale  nous  devons  prendrela  quinte  note.» 

Nous  trouvons  à  la  fin  de  ce  siecle,un  commentateur  de  Franco  plus  intéressant   que  les  autres, 
et  qui  peut  mème,  à  quelques   égards,ètre  cite'  comme  inventeur  .  c'est  Marchetti  de  Padoue,au- 
teur   de  plusieurs  ouvrages,dont  l'unqui  traite  de  la  musique, piane,  est  date  de  Verone,  en  1274. 
Il  parait  qu'il  le   re'digea  fort  jeune;  car  on  en  a  de  lui  un  autre,sur»la  musique  mesurée,  qui  est 
dédie  a  Robert  Roi  de  Naples,et  ce  Prince  regna  de.isoa  .à  134-4.  La  lecture  de  ces  ècrits  fait  voir 
qu'à  cette  epoque,  on  avoit  admis  un  nouveau  dégréde  subdivision ,  et  qu'aux  trois  valeurs,on  en 
.avoit  ajout e'  une  quatrième:  la  minime.  ♦  C  la  bianche  0)        ■  ■  .- . 
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Le  dechant  avoit  aussi  fait  quelques  pas;  on  y trouve  les 
premiers  passages    chromatiques  qui  aient  été  pratiqués; 
on  les  voit  dans  les  exemples  ci-contre  ;l'auteur  en  don- 
ne la  theorie,  et  traite  du    geure     chromatique   et    en - 
harmonique  avec  assez  d'e'tendue;  enfin,  il  devient   é- 
vident ,que  l'art  a  eprouve  un  avancement  sensible  . 

Cette  re marque  est  confirmée  par  la  lecture   des  ècrits  de  Jean    de  Muris^Docteur  de  Sorbonne, 
que  les  uns^ont  diLAnglais,  les  autres   Parisien  ,et_d'autresNormand,  ce _ qui  est   le  plus_proha.-_ 
.biella  pendant  longtems,e'te' regardé   comme  l'auteur  detoutes  les  inventions  quemous  ve- 
nons  de   decrire,  particulièrement   de  celle  durhythmeet.de  la  figure    des   notes;  e±,prob_a.- 
blement.il   auroit    encore  cette  reputation,  si  les  recherches  de  Mr.  M.  Gerbert,  et  de  JMr.  le 
Docteur  Burney,ne  nous  avoient  donne  des   notions   plus  exactes  .il  paraitmème  qu'il  apeu  avance, 
la  notation   musicale;  mais  on  lui  doit  beaucoup  du  cotéde  l'harmonie .  C'esL  dans_ses  ecrits,que 
l'on  trouve,pour  la  première   fois,  la  défense  de  f  aire  deux  consonnances    parfaites  de  suite  par 
.mouvement  semblable,et  une  foule    d'autres  pre'ceptes,  sur  la  succession   des  intervalles  .que 
■lon  suit  encore  a'ujòurd'hui .  On  y  trouve ,  pour   la  première  fois,  le  terme   de   Contrepoint  aulieu 
de  celui  de  dechant.  il  parait, quìa  cette   epoque,  iLr.egnoit  une    fermentation  singulière    en 
cette    partie,car  ce  docteur   se  plaint   des  variations   continuelles    que    liar  t    epr.ouvoi  t  ;  et  . 
dans  le.  méme.tems  ,c'esL  "addire,-  en  l'année   1322, le    Pape    Jean  XXII    donna   une     bulle. 
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pour  deffendre  dans  ies  Egiises  l'emploi  du  .de'cba.nt  ,qui  etoit  degenere  en  abus,  et  qui  sembioit 
ne  plus_reconnaìtre_de  principes.  Qn^croit  que.,Jean.  de  Muris  vivaitencore  en1345.Il  eut.  ainsi  que 
"Franco,pin5Ìeurs_Conunentateurs^Phiiippe  de  Vilry,dont  on  n'a  retenu  qu.e  le_nom,etProdoscimo  de 
Beld  ornando _de  Padoue,quiprqfessmt eiLcette\riile,enJL'anjL422Jdont  les  e'critenejLont^jas  connus.. 


K  3 ELX_1T1_0Ì  D_U  XrST  E  Jn  E    G  E  K  E  Si  L  . 

C_e_Jat_^eisJ.a^fin_duXlV,e3Ìè.cl&que.  i'on  commenda  Vabandonner  Jes  pieds  Rhythmiques  de'terminés 
par  Franco,  et  a  introduiredansla  mesure  autant  desons  que  pouvoient  en  fournir  les  divers  ordres 
de  subdivision  des  temps  .11  fallut  de  nouvelles  figures , pour  representerces_nou,v.eilesvaleurs  ; 
la  cieation  s'en  fit  dans  la_fin  duXKfet  le  commencementdnXVlsiècles.Ce^ji'e^i  pasque,  nous 
en  trouvions  de  tracesdans_les  ecrivains  de_cette  epoque  .11  ne  paroitpas  que._Prodoseimo.qui 
ecrivoit  en  1-112, en  fasse  mention  jmais  nous  trouv.ons   l'institution.entièrement  forme'e  et  régula  - 
risee  dans  les   auteurs  plus  modernes,et  premièrement  dans  JeanTinctor  qui  fut,d'abord,  Maitre  de 
onapelle  du  Roi  de  Naples,  Ferdinand  ;  puis  chanoineet  docteur  _a_Nréeile,en.  Brabant,et  qui,parcon_ 
sequent,vivoit_dans  la  seconde  moitie  du_XVlsiècle  ,  Cetauteur  a.laisse_plusieurs..auvrages,parmiles 
quels  oruremarque  le  premier..dictionnaire  de  musique,quL.ait^e'te  fait.ill'a  publie'  sous  le  ti  tre  : 
Defniitorium    terminoTum   musica  ,.     et  j'observe.que  c!e.sf  l£__meilleuxtitre  que-1'onp.uiase  donner  a 
un  dictionnaire.- ces  sortes  d'ouvrages  devant  ètre  simpiement  des_recneils   de  de' finiti ons, et  non 
des  traités   alphabetiqnes  .  ...... 

La  doctrine  exposee  dans  J.Tinctor  se  trouy_eJ>eaucoup_mieux  développée   dans  les,  ouvrages  de 
Franchino     G affo  rio  .Cet  e'crivain,ne' a  Lodi,le  14  janvier  I4i5_i,et  nommé  en  i484L,Maìtre_de  Chapelle 
de  la  cathedrale  de  _Milan,et  professeur  de  l'ecole  publique  de  Musique,fondèe en  catte  Ville  par 
L.  Sforce, fait  une  veritable  epoque  dans_J.'histoire_de  l'art, autant  par  l'e'tendue  que  par  la  stabilite 
de -sa  doctrine.  Des  cinq  ouvrages.  qu!il  a  laisses,_ou  qui  nous  sont  parvenus.le  plus  important  est 
celui  qui  porte  le  titre-.      Pratica-    musica^,     imprimé  a  Milan  eni496,et  l'un  des  premiers.tr  aites 
de  Mnsique   qui  aient  ete.  publies  par  la  voie  de. Pimpression  .11  est  divise'  en  quatre  livres .  Le  pre_ 
mier  traite  de  l'harmonie  .C?est-"adire.d e_l'intonationvcAr "accette. e'poque.  le  mot  d'harmonie_avoit  enco- 
re  la  meme  signification  que  chez  les  anciens  :  le  second^du  chant  mesuré;ie  troisième  du  contrepoint, 
le  quatrieme  des  proportions  musicales .  Le  second  et  le  troisième.  livre.sont.les  seuls  qui  nous 
interessent,parceque  le  premier  n'offre  rien  de  nouveau. 

Relativement  aux  valeurs  ,Gafforio  considère  cinq  figures 
essentielles.qui  sont  les  cinq  principales  notes  et  lessilences  qui 
leur  correspondent,savoir;la  maxime (1.)  ,  la  longue  (2)la  breve 
(3.),la  semi-brève  (4.)  et  la  minime  (  5.).Ilyaensuite  des  figures 
moindres,telles  que  la  semi-minime, qui  est  de  deux  espèces    la 
semi-minime  majeure(s.)  et  la  semi-minime  mineure (z)  .Cha- 
cune  de  ces  note  a  un  silence  qui  lui  correspond;la  longue  en  a     | 
deux,unpour  la  perfection(a),l'autre  pour  l'imperfection  (b) . 

Les  rapporbde  ces  notes  entre-elles  prennent  des  noms  diffèrents.  Le  rapport  de  la  maxime   a   la 
longue, s'appelle  mode  majeurt  celui  de  la  longue  a  la  brève,mode  mineur  ;  celui  de  la  breve  à    la 
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semi-brève  se  nomme  le  temps;  celui  de  la  semi-brève  a  la  minime,  prò  lation.  A  une  e'poqu:-      upeuplus  j 
reculèeycette  prolation  flit  nbm'me'e  prolatÌorlrmineure,et  le  rapport  deìa  minime  ala  semi-minime, 
prolation-majeure.Chacun  de' ces  rapports  peut  Stre  parfait  ou  imparfait,c'est-adire,triple  ou  doublé, 
etcette.quotite  se  designe  par  des   signes   diffe'rents  .  Outre  cela.ces  rapports  sont  indépendahts  ,  ' 
ce  qui  donne  lieu  à  un  grand  jiombre  de  combinaisons .  Les  plus  usite'es,comme   nous    l'apprend 
Glarèan,sont  1°  celles   ou_tous_les  rapports  sont  doubies;  2°ceile  dans  la  quelle  tous   sont   doubles 
a  l'exception  du_tempS^Ce  qui  est  i?  notr_e_mesure  adeux  temps;  gft  mesure  a  trois  temps,enprenant 
des  figures  de  doublé  valeur  .  Les  autres  rentrentdans  nos  mesures  compose'és.avec  la  meme  modi. 
fication.Onvoit  donc  ,ici,que  le  systèmedes  valeurs  est  fixe',  sauf  quelques  legeres  modifications,teL 
lesque  l'introduction  des  barres  de  mesure,quLeut  lieu  environ    centans  après.c'est-adire.vers  isoo. 
pour  faciliter  le.  calcul  des  dure'es,et  sauf  la  diminution  successive  et  l'arrondissement  des  figures. 
Jene  reviendrai  don'c  plus.  sur. cetre  matière,  qui,dailleurs,n'est  pas  mon  ob/et  principai. 

Lesecond  livre  est  .divise'  en  quinze  chapitres.Lss  deux  premiers  traitent,en  ge'ne'ral,du  contre. 
pointet  d^ses^erses  espèces^le  troisième  renferme  huit  règles  surla  succession  des  consonnances 
qui  sont,apeupres,celles.que  1'on.suit  aujourdhui  .Le  quatrième  traite  des_dissonances,et  fait  voir  que 
dès  ce  temps.on  employoiLoes  inter:valles  ,       ':   ',■ 
mais  avec  beaucoup  de  reserve  et  de  timidite', 
seulementds  la  valeur  d'une  minime  (  bianche) 
en  passage_  et  par  syncope;  etcela  meme,  fori 
rarement.Làd essus,il cite  pliìsieurs  compositeurs 
qui  en  ont use  sans  scrupule,tels  que  Dunsta  - 
hle.Binchois,  Dufay,   Brasar!  ,  et  finit  par 

convenir  qu'il  est  plusieurs  de  ces  intervalles  que  l'on  peut  très  bien  employer.Les  chp.V.et  Vl.traitent 
de  la  Quarte, et  font  voir  de  quelle  manière  on  1  employoit  alors  ;  le  VII  traite  de  la.Sixte  et  de  la  Tierce 
les  autres  sontrelatifs  a  la  disposition  des  parties  .  Lavant  dernier  est  remarquable  par  la  citation  d'un 

.marceau  singulier,tout  en  dissonances,qui  se  chantoit  la  Veilie  des    jm 

morts  dans  l'e'glise  de  Milan,et quei'on  nonimoit litania;  Jnor  tuo  -  |jP 
rum_dicordantcs ...Envoici  un  veVset;Gafforio  observe  avec  rài_       ^  Dò 
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son  qu'il  est  absolument  contraire.auJbon  sens,et  à  tónte  espèce  de  gout. 

Contentd'avoir  pose'  les precèptes  ge'ne'raux ,   Gafforio  n'entre  dans  aucun  de'tail     sur  la  forme 
des  pieces,ni  sur  les  compositeurs  de  sontemps.On  trouve  queiques  renseignements  de  plus    dans 
J.  Tinctor,eti'on  y  voit  que,dès_lors,les  canons  ètoient  en  usage,et  qu'on  les  dèsignoit  meme  par  le 
terme  de  fugue;on  voit  meme  qu'il  connoissoit.  les     Canons  e'nigmatiques  .On  y  trouve  aussi  iadis. 
tmction   de  la  Musique,  enJttusique  spirituelie  quei'on  nommo.it  jno.tets,  et  en  Musique  mondaine 
appellee   cantilena  .Les  recueils  de  ce  temps,et  d'autres  unpeu  plus_modernes,offrent  un  choi? 
de  compositions  et  de'sig-nentdes  Compositeurs   dignesde  notre  attention  .Cest  ce  dont  nous   allons 
nous  occuper  en  reprenahtJLes  choses  de  plus  haut . 

Nous  avons  _vù.precedemment  que,lorsque  les  irruptions  des  peuples  du  nord  eurent  consommé'  la  des. 
truction  et  le  de'membrement  de  l'Empire  d'Oecideut,  la  Musique  se  trouva  rèduite  au  chant  eccle'siastique  et 
aux  chants  natiònaux  de  ces  barbares,auxquels  illauta;'outer  ceux  des  peuples  qu'il  cnnquir-ent.On  reraarqueaisemcnt 
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dans_ces_deux  genres  de  chantje  germe  de  la  distinction  du  ftyle  sevère  et  du  ftyle  idéal .  Un  recueil 
des  chansons  populaire  du  moyen  àge  composées,  laplupart,  par  les  Troubadours.successeurs  des  an- 
ciens  Bardes  oupar  des  Poetes  et  musiciens  du  mème  temps,te]sque  Raoul  de  Couey,  Thibaut ,  Comte  de 
Champagne  et  autres ,  donneroit  une  idée  de  l'état  du  premier;  quant  a  l'autre  il  étoiLborné  au  plain-chant 
et  aux  contre-points  que  l'on  composoit  dessus .  Mais  à  l'epoque  dont  nous  parlons,ils  prirent  un  accroissement 
considerarle.  L'invention  descanons  amena  bientot  celle  de  la  fugue  et  d'une  fonie  de  compositions  artifici  - 
euses.et  la  revolution  fut.si  prompte  et  si  entiere.que  l'art  par  ut  un  art  nouveau  . 

Selon  le  temoignage  des  Ariciens  Ecrivains.ceux  qui  paroissent  avoir  le  plus  contribué  a  cette  revolution 
furenten premier  lieu  J.  Dunstable.Anglois.qui  mourut  en  1453  ou  1458,  et  qu'à  cause  de  la  ressemblance 
du  noni,  on  a  confondu  avec  Sl  Dunstan.qui  vivoit  au  IS  fiècle .  Il  eut  pour  contemporains.en  France,Dufay 
et  Bmchois.  A  ceux-ci,succédercnt  immédiatement  Okenheim,  Busnois  Regis  et  Caron.  Voilà  ce  que 
ditTinctor,qui  regarde  mal  àpropos  ce  J.  Dunstable  comme  l'inventeurduchant  mesure'.  En  cela,il  a 
été  copie  littéralement  par  Seb  .  Heyden,  qui  écrivoit  en  issi,  puis  par  J .     Nucius,  qui  à    Okenheim 
Busnois  &c?  joint  un  grand  nombre  d'autres  compositeurs,tels  que  Josquin  de  Prez  ,  Isaac,  Senfel,  B . 
Ducis  &c?  mais  ceux-ci  sont  d'une  date  postérieure   . 

Il  ne  reste  absolument  nen  des  compositions  de  Dufay  de  Busnois,  non  plus  que  de  Kegis  ,  Caron 
4t-Binchois,qui  vécurent  au  commencement  et  au  milieu  du  XV?  fiècle.Onn'adecetems  qu'un  seul  ca- 
non a  6  parties,assezbienfait,que  l'on  peut  voir  dans  l'ouvrage  de  M.  Burney  (A  general  history  of 
Music  p.  405 .  tom  2  ).  mais  il  en  reste  beaucoup  des  anciens  maitres  de  l'Ecole  Flamande  et  de  l'an  - 
cienne  Ecole  Francoise,quifleurirent  vers    i4  8o  et  depuis. 

.  Ces  deux  Ecoles  eurent  à  cette  epoque  un  très  grand   Eclat .  L'Ecole  Flamande  fut  la  plus  ancien. 
ne,et,ainsiquel'attestentGuichardinet  autres, elle  fournissoit  toute  l'Europe  de  chanteurs  et  de  Com- 
positeurs.  Parrai  ceux-ci,les  plus  célèbres  furent  Jacques   Obrecht    ,  ou  Hobrecth,  J.  Ockenheimet 
surtout  Josquin  de  Prez.  Le  plus  ancien  de  tous  fut  Obrecht.-il  fut  maitre  de  Musique    du    célèbre 
Erasme,ne'en  1467  .  Il  avoit,  dit-on,tant  de  facilité,qu'en  une  nuit.il  composoit  une  belle  Messe;et 
cela  doit  ètre  regardé  comme  un  tour  de  force,  si  l'on  remarque  que  ces  compositions   étoient  d'une 
excessive  difficulté  .  Il  a  vécu  dans  la  dernière  generation  du  Quinzième  fiècle  .  Jean    Ockenheim, 
un  peu  plus  moderne,avoit  compose    une  Messe  à  neuf  cheeurs,à  36  parties, toute  pleine  de  Compo- 
sitions artificieuses .  Il  eut  pour  élève  le  eélèbre  Josquin  de  Prez,regardé  unanimement  par  tous  ses 
contemporains,  comme  le  plus  habile  des  compositeurs  de  ce  temps  .  On  a  de  cet  homme  célèbre    un 
grand  nombre  de  compositions, qui  attestent  le  plus  profond  savoir  .  Il  fut  successivement  chanteur  a.. 
Rome,  Maitre  de  chapelle  de  Louis  XII     et  de  l'Empereur  Maximilien,et  mourut  vers  l'an    1530  . 
On  nomme   après  lui  .Pierre  de  la  Rue,  Ducis,  et  autres  compositeurs,qui,jusqu'à  Orlande  deLassus, 
maintinrent  la  gioire  de  cette  Ecole  . 

L'ancienne    Ecole  Francoise.aussi  très  célèbre.nomme  pour  chef  Ant.  Bromel , élève  d'Ockcnheim, 
et  contemporain de  Josquin.  On  remarque  Fe'vim,  d'Orléans,  J  .  Mouton.Mattre  de  Chapelle  de  Fran- 
cois le.rArcadet,Verdelot,  L'héritier,  Goudimel,  et  autres  que  je  ne  puis  nommer. 

En  Allemagne  on  remarque, à  la  méme  époque.H  .Finck,  H.  Isaac,  L  .  Senfel  et  autres  . 

Les  recueils  de  Peutinger,  Bodenschaft  et  divers  autres,font  connaitre  les  noms  et  les  oeuvres    de 
près  de  trois  cent  compositeurs.qui  ont  fleuri  depuis  1480,  jusqu'en   isso    environ.et  qui  se  jo'uaient  avec 
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la  ™e  et  les  composita  la.  plus  difficile  les  ècrivant  avec  autant  de  correcùon    que  de  facihte . . 
Le  dodecacborde    de  Glare'an,  inferme  un  choix  des  chefs-dceuvres  de  ces  hommes  habiles,  capable 
decontenter  la  curiositi  des  lecteurs;  je  me  propose  moi-mème,en  j consacrai  un  cabier  de  la  col- 
lection  des  classiques,de  rendre  un  juste  hommage  à  la  mémoire  de  ces  patriarches  de  l'harmonie. 

III?  PERFECTIONNEMENT. 

L'epoque  où  j'arrive  meriterei  plus  que  toutes  les  autres  d'ètre  traiti  avec  étendue  :  mais  le  peu  d'es- 
pace  qui  me  reste  va  m'obliger  a  ètre  encore  plus  précis  .  Pour  mettre  quelque  ordre  dans  le  peu  que  ,  'a, 
à  dire  à  ce  sujet,je  le  rapporterai  à  cinqpoints  principaux:  les  quatre  ftyles  et  les  principes  de  1  art 

tt   I.  STYLE   D'EGLISE  . 
Uniquement  occupès  des  formes  de  l'art,qu>ils  avoient  acréW  ,  les  Compositeurs  dont  nous  venons  de 
parler  nègligeoient  entièrement  l'expression,et,dans  la  musique  d'Eglise,  a  la  quelle  ils  se  hvro.entpres- 
qu'exclusivement.ilsentassoienttellementlesrechercnesd'harmonieetdedessin^que.neprésentantplus 

que  des  effetsbruyantsousinguliers.elle  devenoit  un  objet  d'amusement  onde  distraction;au-Heud  ins 
pirer  ladèvotion  et  le  recueillement  .Plus  d'une  fois.les  Souverams  Pontifes  avoient  forme  des  projet.de 
reformes.  Enfin  le  mal  étant  a  son  comble,  le  Pape  Marcel  II  ,  qui  regnoit  en  1555 ,  prit  le  parta  de  la 
supprimer  entièrement.  Le  décretaUoitètrepromulgué.lorsqtfua  jeunè  Compositeur  se  presente, et  de  - 
mande  que  l'on  veuillebien  entendre  une  mésse  de  sa  Composition.  Le  Pape  ayant  agrée    l'offre,Pa- 
lestrina  fait  exécuter  devant  lui  une  messe  à  fix  voix.d'une  harmome  pure,  d'un  dessin  savantet  cor- 
set   d'un  caractère  Religieux  et  folemnel.  Cette  composition  rèunit  tousles  suffrages  :    le    Papere, 
voqùe  son  décret.et  charge  Palestina  de  composer,  dans  le  mème  ftyleplusieurs  offices  pour  le  service 
de  l'Eglise.  Le  Pape  Paul  IV-  qui  succèda  a  Marcel,  le  maintint  dans  les  memes  fonctions  ,  Enfinen 
Ì571   il  devint  Maitre  de  Chapelle  de  S*  Pierre  ,et  il  exerca  cette  ebarge  jusques  à  sa  mort  arrivèe   le 
*  Fevrieri594.  J  .  B  .  Pierre-Louis.de  Palestina,  étoit  né  en   i529,a  Palestrina.petite  Ville  de  l'È  - 
tat  Roniam  .  Il  étudia  sous  Goudimel  de  Besancon,  Celebre  Maitre  de  l'Ecole  Francoise  ,alors    très 
brillante  ;  il  devint,.  comme  on  l'a  vu  tout  à  l'heure  ,  le  createur  d'un  genre  qui  porte  son  non, ,  et 
dans  lequeliln'a  jamais  été  égalé  .  Ses  compositions  subsistent  en  Italie, et  principalement  a  Rome 
ouélies  s'executent  sans  cesse .    Il  est  bien  a  dèsirer  qu'elles  soient  introduites  dans  les  Cathedra-, 
les  de  France.  Je  forme  a  cet  egard  le  mème  voeu  que  j' ai  énonce,pour  le    rétablissement    du 

Cbant  Romain  en  France 

L'usage  qui  s'ètablit,vers  la  fin  du  Seizième  fiecle.d'accompagner  le  cbant  avec  l'orgue,amenacelui 
de  drifter  les  basses,  et  engagea  les  harmonistes  a  règler  d'une  maniere  plus  precise  I'harm^ie que 
devoit  porter  cette  partie .  Ceci  donne  encore  lieu  de  remarquer  qu'elle  a  ete'  l'influence  de  l' orgue  sur 
les  progrès  de  l'art.  On  nomma  Basse  continue  la  basse  ainsi  chiffree  .  A  cette  epoque,  on  donnoit  pour 
règie  de  piacer  la  tierce  et  la  quinte  sur  toutes  les  notes  de  Basse.à  l'exception  de  celles  qui  montoient 
par  semi-ton,et  qui  devoient  avoir  sixte  .  Ce  fut  seulement  un  fiècle  après,que  l'on  reduisit  toutel' harmome 
del'écbelle  a  celle  de  la  vT  de  la  fdelasfetquelque-fois  de  la  i?  note  . 

Le  Misererede  Leo  est  une  des  plusbelles  pièces  deceftyle;]e  ne  parie  pas  des  autresparce  qu'its 

ont.de  tout  tem-ps,ressenti  l'influence  du  ftyìe  dramatique  . 

■o  ?■  , .- , 
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et  autres  .  L'Opera  Comique  prit  naissance  ;  et, sur  des  poémes  beaucoup  plus  raisonnables.d'habiles  composi- 
teurs  firent  entendre  une  musique  composèe  sur  le  modèle  de  celle  d'Italie .  Duni,  Philidor,  Monsigny     et 
Grétry  porterent  successivement   l'opera  comique  au  dègrè.où  nous  le  voyons  en  ce  moment  Jls  préparèrent  Jes 
voies  à  Gluck  ,  Piccini  et  Sacchini  quivinrent  à  Paris  vers  i775,et  qui  en  réformant   la  tragèdie   lyrique  , 
concoururent  avec  eux  pour  donner  à  la  France  la  musique    la  plus  ve'ritablement   dramatique   dont 
aucune    nation  puisse   se  glorifier  . 

H-4-  STYLE      INSTRUMENTAL . 

Dans   les  siècles   prècédents    la  musique  instrumentale  étoit  borne'e   à  celle  de  l'Orgue  et  du  Cla- 
vecin.qui  avoit  fait   de  grands  progrèssi  l'on  en  juge  par  celle  de  Frescobaldi,  Organiste  du   Vatican 
en  isso,  par  celle   d'Handel  et  de  Bach.qui  fleurirent  un  peu  plus  tard  .  Le  Violon  et  les  autres    instru- 
ments  etoient  abandonnés  aux  ménétriers,  ou  réserve's  pour  l'accompagnement-.et  les  exècutans  e'toient  si 
faiblesquece  n>ètoit_qu'à  force  de  répètitions  que  l'Orchestre  de  l'Académie  Royale  de  France, qui  avoit  dès 
lors  une  grande  réputation,  venoit  àbout  d'accompagner  les  opèras  deLully.On  cite  cependant  quelques    per- 
sonnes  qui  s'etoient  distingue'es  sur  la  Viole  et  sur  la  Basse  de  Viole .  Corelli  qui  vivoit  en  1700,  fut  le  premier  qui 
tira  de  l'enfance  la  musique  instrumentale.  Quand  son  bel  Oeuvre  V? arriva  de  Rome.en  mo.personne  ne  put    le 
jouer-.le  Regent,  grand  amateur , désirant  I'entendre, le  fit  chanter  par  trois  voix.  li  fallut  les  etudier,  et,  au 
bout  de  quelques  annees.il  se  trouva  trois  musiciens  qui  les  jouerent.  Les  sonates  de  Corelli  excitèrent  l'emula-, 
tion  generale  :  bientot  il  se  forma  des  exe'cutants  et  des  compositeurs,  non  seulement  pour  le  Violon  ,  mais  . 
encor  (et  cependant  sur  son  modèle)pour  les  autres  instruments  .  On  distingue  dans  les  progrès  de  la  musi- 
que instrumentale    trois  3ges:  le  premier  commencant  a  Corelli  dans  le  quel  on  distingue  Albinoni, Vivaldi, 
Rebel.Monteclair.Telemann  .  Le  second  commengant  à  Leclair  et  Tartini.où  l'on  remarque  Mondonville/Wan- 
hal.Wagenseil, C.Bach  et.c?  Le  troisième  commenc.ant  a    Geminiani,  offre  Stamits  ,  Cambini  ,  Sterckel,  Gossec, 
enfinPleyel, Viotti,  Boccherini,  Mozart  et  Haydn,  entre  les  mains  desquels   cette  musique  est    parvenue  à 
un  point  de  perfection,  qu'elle  ne  paroit  pouvoir  que  difficilement  dépasser  . 

«•■S.  PRINCIPES    GÉNERAUX:   DIDACTIQUE. 

Les  principes  de  l'art  n'ont  point  e'prouvé  d'autres  variations  que  celles  dont  nous  avons  parie,  vers  la 
fin  de  l'àge  précédent  ;mais  on  en  a  mieux  connu   diverses    parties  . 

Le  premier  e'crivain  didactique,  que  l'on  remarque  dans  cet.  àge,  est  Zarlin  de  Venise ,  ècrivain  exact 
et  -savant.mais  diffus:il  florissoit  en  is7l  ;  il  fut  suivi  de  Zacconi ,  Artusi ,  Cerone ,  Berardi  ,  Tevo  .Martini, 
et.c?   enfin  de  Sala.mort  en  isoo.et  qui  a  donne  dans  le  genre  sevère  un  recueil  des  modèles    les    plus 

estimès  ,  de  sa  composition En  m0  ,  Rameau  publia  son  traitè  d'harmonie.qu'il  fit  suivre,  jusques  a  sa 

mort  arrivèe  en  net,  d'une   fou]  e  d'autres  ouvrages,  ou  dans  une  multitude  de  rapsodies,  on  trouve  quelques 
vèritès  que  l'on  a  utilise'es  .  Il  eut  en  France  un  grand  nombre  de  commentateurs,  entièrement    ètrangers  à 
l'art,  qui  eurent  le  talentde  persuader  au  public,  qu'il  ètoit  le  crèateur  d'une  science  dont  il  renversoit  les  prin- 
cipesse traitè  d'harmonie  publiè  vers  isoo,  par  M^  Catel, contieni  une  the'orie  de  cette  science, qui  ne  peut  man. 
quer  de  devenir  classique  .L'Allemagne  a  depuis  Maltheson  et  Marpurg,  fourni  un  grand  nombre  d'excellens    traite's 
sur  diverses  parties  de  l'art  .La  réunion  de  ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans  les  ècrivains   des  trois  Ecoles    a  Fr0duit 
cet  ouvrage.dont  j'ai  fait  les  honneurs    à   celle  qui  a  fourni    les  matèriaux  les  plus    importans  . 
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SOMMAIRE     DES     MATIERES 


N?   Ajant    juge'    à    propos    de    donner    à    chaque    introduction    et    a    chaque    recueil   de    modèles  son 
numerotage    particulier,   nous    avons    pris    le    parti   pour   lever    les    incertitudes ,  qui    pourraient  nattre 
de    cette   disposition,  de    piacer  au  bas    de   chaque  page  une    indication  du  Cahier   auquel  elle  appartiene 
Cette  indication   est  de  la  forme    suivante:    L.x.T.  ou    L.x.M.la  lettre   L  suine  d'un   chiffre    indique  le 
lirre,  le   T  l'introduction,  M  les  modeles.  Les  preìiminaires  sont  designes  par  Pr,  et  les  appendices  par  A. 
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Chap.  VII. Du  Contrepoint  convertible  de  toutes  manières  49. 

Modeles    (  L .  3  .  M .  ) 

Contrepoints  doubles  a  deux  parties  dans  les  cinq  espèces  1. 


ider 


a  trois    idem 
a  quatre   id. 
a  cinq      id. 
a   six        id  . 


7. 
24. 

54. 


i 


TOME      SECOND. 


Livre   iv.  De  flmitation  et  de  la  Fugue. 
Introduction    (L.  4.  T.) 
Chap.  I.   Imitations  a   2.3.4.  parties  1. 

Chap.  IL  De  la  Fugue.    Introduction  IO. 

Sect.    I.    Du   Sujet  II. 

Sect.  IL  De  la  reponse  1°  Fugues  ordinaires         13. 

2?Fugues  Eccle'siastiques26. 

_ 3?  Fugues  Chromatiques  31. 

4?    Observations  36. 

Sect.    III.  De  la  re'percussion  ou  progrès  de  la  fugue39. 

Sect.   IV.  Du  Contrepoint  d'Accompagnement     50. 

Sect.    V.    Du  Contrepoint    d'entrclacement.         51. 

Suivez  à  l'autre  Coln.e 


Suite   du  liv.  IV.    Chap.  IL  Introduction. 

— _Sect.  VI.  Exemples   de  Fugues  52. 

Sect.  VII. Observations  concernant  la  Fugue  vocale  70. 

Modèles    (L.   4.  M.) 
Imitations 
Fugues.    lT.e   Suite 
Fugues    a    2    parties 

Dispositions  preparatoires.pour  la  Fugue  a   3   parties 
Fugues  a   trois   parties 
Dispositions  preparatoires.pour  la  Fugue  a  4    parties       26. 
Fugues    a    quatre    parties  34. 

Dispositions  preparatoires.pour  la   Fugue    a    5   parties    78. 
Fugues    a     cinq    parties  *  85-. 


SUITE    DtT   TOME    SECOND. 


131. 
152. 
182. 
196. 


Suite    du   liv.  IV.    Modèles . 

Fugues    a   huit   parties 

Contrepoint    sur   le    plain-chant 

Seconde    suite   de   Fugue 

Fugues    a    deux    parties  ; 

Dispositions  pre'paratoires  pour  la  Fugue  a  3  parties      196. 

Fugues  a  trois    parties  201. 

Dispositions  pre'paratoires  pour  la  Fugue  a  4  parties     218. 

Fugues    a    quatre    parties  '  ,  226. 

Dispositions  pre'paratoires  pour  la  Fugue  a  5  parties      26i. 

268. 

290. 

296. 


Fugues  a  cinq  parties 
Fugues  a  six  parties 
Fugues   à    huit  parties 

Livre   v. 

Introduction 


Canons. 
(L.   5.  T.'Ó 


Chap.  I.  Definition  des  diverses  especes  de  canons  l. 

Suivez  a  l'autre   colonne. 


Suite  du  liv.  V.   Introduction    Chap.  II. 

Chap.  II.    Methode  pour  la  composition  des  canons 

».l.  Canons  a  l'unisson,  à  plusieurs  parties 

»• 2.  Canons  a  l'octave,  a    plusieurs    parties 

».3.  Canons  a  divers  int  .    et  de  div.  sortes.à  2  p. 

tt.4.  Les   mémes,  a  plusieurs    parties 

M. 5.  Canons    circulaires 

H-6.  Canons   par  augmentation  et  dirainution 

».7.  Canons    retrogrades 

M.8.  Doubles  Canons 

11.9.  Canons  a   2  parties, qui   se  changent  en  trio 

».  10.  Canons  sur  le  plain-chant  ou  Canto  fermo 

H.1I.  Canons    Polymorphus 

». 12.  Canons   a  de'chiffrer 

Modèles    (L.   5.  M.) 
Premiere     suite    de    Canons 
Deuxieme     suite 
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5. 

9. 

8. 

II. 

16. 

26. 

27. 

32. 

35. 

38. 

41. 

48. 

59. 

I. 

20. 


TOME     TROISIEME. 


Livre    vi.    Rhetorique     Musicale,    >j 
Introduction    (  L  .   6-  T.) 
Avant  propos:  Recapitulation  des  liv.  precedentsjobjduVI?  1. 
Chap.  I.    Formation  de  la  phrase  et    du  discours  musical2. 
Chap.  II.  Union  de  la   musique    avec   la    parole 

Sect.  I.    Regles  grammaticales  li. 

Sect.  II.    De    l'Expression  17. 

Sect. III.   Union  des  instrumens  et  des  voix         18. 
Chap.III.  Des    Styles 

Sect.  I.    Style     d'Eglise  19. 

Sect.  II.  Style    de   Chambre  25. 

Sect.  III.  Style    de    Théatre  28. 

Sect.  IV.  Style   Instrumental  34. 

Modèles      (L.   6.    M.) 
Style    d'Eglise 
Style   a   Capella 
2?     Style    Accompagni 
3?      Style    Concerte' 
4?      Style    d'Oratorio 
Section  II.      Style    de    Chambre 
1?     Madrigaux    simples 
2?     Madrigaux    accompagnes 
3?     Cantata  accompagnees    ou    concertees 


Section  lr.e 
1? 


1, 

114. 
165. 
179. 

203. 
257. 
270. 


Suite   du   liv.  VI.   Modeles.Sect.il.  Style  de  Chambre. 
!-,;      ,        4?    Pieces    fugitives 
Section  III.   Style    de   theàtre 
l°.    Genre    bouffon 
2?  Demi    caractere 
3°.    Genre    sérieux 
Section  IV.  Style  instrumentai 

1°  Pieces  dexecut.  Etud.Cap.  Fant.  Var.etc. 
2?  Pieces  d'expres°.nFug.  Sonat.Duo. 
/  .      Ànvendix  . 
Notions    elementaires  d  acoustique. 
Introduction 

Section   1.  Du    son    en   general 
Section  II.  Phenomenes  des    corps    sonores 
Section  IH.  Applications     a  la    Musique 
//  .     Appenditi' . 
Esquisse  historique  des  progres   de  la   composition. 
Introduction 

I  9r  Age.  Origine  et  formation  du  systéme    moderne 
2?    Age.  Developpement 
3?    Age.  Perfectionnement 

Fin. 


185. 

291. 
306. 
322. 

329. 
342. 


15. 

16. 

20. 
27. 


\ 


